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신고 주의 미학에 입각한




피아노를 한 주 이 주(DuoConcertante,1932)의 연주와 해석에
한 연구 논문이다.《듀오 콘체르탄테》는 고 그리스의 원시에 배
경을 둔 총 5악장의 서정 작품으로,이 시 양식을 폭넓게 차용한
작곡가의 신고 주의 어법이 잘 드러나 있다. 한 바로크,고 ,낭만
시 의 음악양식뿐만 아니라,고 그리스에서 유래한 음악 외 인 재료
까지 집결되어 있어 양식 으로나 미학 으로 다각 해석이 가능하다.
특히 본 작품에서 낭만주의 이고 디오니소스 인 면모를 드러내는 요소
들은,작곡가의 반낭만주의(anti-Romanticism) 인 음악 사고와 상반
되는 것으로 여겨지기 때문에,서로 모순된 두 입장으로 인해 상충되는
해석이 발생될 수 있다.
본고는 《듀오 콘체르탄테》에 나타나는 이 같은 모순 인 부분
을 어떻게 해석해야 하는가라는 의문에서 출발했다.필자는 이에 해
각 악장의 제목과 같이 작품의 표면에 드러나는 요소들보다 작품 이면에
녹아있는 작곡가의 음악 이나 신고 주의 미학 입장에 주목하 다.
이에 따라 작곡가의 ‘미학 에 입각한 해석’에 한 연구의 필요성
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이 요구되는 바,본 연구는 ‘작곡가의 신고 주의 미학에 입각한’해석과
연주의 방향을 제시하는 것을 목 으로 하 다.
이를 해 Ⅱ장에서는 신고 주의와 그 미학 입장에 해 살
펴보았으며,스트라빈스키의 서를 심으로 그의 연주 에 해 논하
다.이어 Ⅲ장에서는 스트라빈스키의 바이올린에 한 미학 에
주목하 다.그가 바이올린과 같은 악기보다 악기를 더 선호한 것이
신고 주의 미학 입장과 어떻게 연결되는지 살펴보았으며,바이올리니
스트 뒤시킨(SamuelDushkin,1891-1976)과의 만남과 그의 연주스타
일에 한 스트라빈스키의 에 해 알아보고,이를 바이올린 작품의
작곡 배경과 연결해 설명하 다.
Ⅳ장에서는 《듀오 콘체르탄테》를 으로 연구하 다.먼
1 에서 작품과 각 악장에 해 개 하고,2 에서는 이를 다시 신고
주의 특징을 심으로 분석하여 작곡가의 신고 주의 어법을 연구하
다.필자는 본 작품의 1악장을 소나타 형식으로 분석하여 고 주의 형
식미를 드러낸 것으로 보았다. 한 3악장에서 나타나는 바로크 시
랑스 서곡의 특징과 2악장에서 나타나는 오스티나토와 텍스처에
해서는 작곡가의 다른 작품과 비교를 통해 본 작품에서 어떠한 방식으
로 독자 인 어법이 나타난 것인지 연구하 다.마지막으로는 작품에 나
타나는 화성 특징을 살펴보았는데,그가 조성을 근간으로 하면서 기존
의 조성체계를 벗어난 요소들을 어떻게 사용했는지에 해,복합선법
(polymodality)과 종결구 종지의 이끈음(leading-tone) 성격을 심으
로 분석하 다.이를 통해 본 작품에서 이 시 의 양식을 탐구했던 신
‘고 주의’작곡가의 면모 뿐 아니라 자신만의 어법으로 통을 변형시킨
스트라빈스키의 ‘신’고 주의 어법이 드러난다는 결론을 내리게 되었
다.
마지막으로 Ⅴ장에서는,앞 장에서 살펴본 작품의 신고 주의
특징을 바탕으로 작곡가의 신고 주의 미학 을 목한 연주와 해
석을 연구하 다.이 연구를 해 필자는 본고의 출발 이었던,본 작품
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에 내재된 모순으로 인해 그 연주와 해석이 상충될 수 있는 부분만을 택
하 으며,해당하는 각 부분에 해 미학 을 고려하여 연주하여야
할 근거는 제2,3장의 연구를 바탕으로 제시하 다.먼 각 부분을 연주
자 으로 분석한 후,뒤시킨과 스트라빈스키가 연주한 음반이 보여주
는 신고 주의 연주에 해서도 다른 연주자들의 음반과 함께 비교 연
구하 다.
이로써 본 연구를 통해 ‘스트라빈스키의 신고 주의 미학에 입각
한 연주와 해석’에 해 내린 결론은 다음과 같다.첫째,박 감이 모호
한 리듬 이즈와 폴리미터가 동반된 변박을 통한 섹션이동,시간의
규칙 흐름으로부터의 일탈 요소를 객 인 해석을 해 일정한 템
포를 유지하여 연주하는 것이다.둘째,느린 악장의 서정 선율은 비감
상 인 연주를 해 서정 특성을 배제하여 연주하는 것이다.셋째,다
성부 선율 진행과 디오니소스제 의 노래는 비(非)낭만주의
(non-romantic)으로 연주하기 해 감정 표출을 제하는 것이다.
20세기 작품에 한 연주와 해석은 더 이상 한 시 에 통용되는
하나의 미학 으로 설명되기 어려운 이 있다.이는 개별 작곡가
의 개별 작품으로 논의 되어야 하며, 한 그에 맞는 작곡가의 미학
입장을 목하여 연주 되어야 할 것이다.본 연구가 스트라빈스키의 신
고 주의 미학 을 바탕으로 한 연주방법과 해석 을 제시함
으로써,이후 스트라빈스키의 다른 작품들에 한 연주와 해석에도 도움
이 될 것을 기 한다.
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Ⅰ.서론
베토벤을 람스처럼 연주하면 안 된다는 것은 무엇을 의미하는
가?이러한 말은 베토벤이 활동했던 고 주의 시 와 람스가 활동했던
낭만주의 시 의 음악 이 히 다르며,이로 인해 두 작곡가의
작품 양식과 음악 특징이 조 이기 때문에 여러 부분에서 연주 역시
달라진다는 의미를 내포한다.
그런데 연주를 한 해석의 문제는 20세기 음악의 경우 더욱 복
잡하고 어려워진다.왜냐하면 조성이라는 틀 안에서 시 마다 공통된 음
악 규범이 존재했던 이 시 와는 달리 20세기에는 시 를 아우르는
특정한 음악 규범이 존재하지 않기 때문이다.조성이라는 틀이 해체된
후,작곡가들은 마다 새로운 음악 어법을 모색했고,그 결과 20세기에
는 한 작곡가의 음악 작품이 하나의 독자 인 음악 양식으로 자리 잡게
되었다.뿐만 아니라 한 작곡가의 작곡 양식 역시 일생에 걸쳐 여러 변
화를 보이기도 한다.20세기 바이올린 작품도 다양한 양식을 포함하는데,
를 들면 라벨의 바이올린 소나타에는 낭만주의 ,인상주의 ,신고
주의 그리고 재즈 인 면이 모두 공존한다.이러한 경우 작곡가와 작
품에 한 다각 인 이해를 바탕으로 한 연주가 요구되며,이에 연주자
는 해석의 문제에 직면할 수밖에 없다.
한 작곡가의 작품 속에 매우 다양한 양식이 공존할 수 있다는
것을 가장 잘 보여주는 작곡가 한 사람이 바로 스트라빈스키(Igor
Stravinsky,1882-1971)이다.스트라빈스키의 작품 양식은 세 가지 시기
로 나뉜다.그는 러시아시기(1902-1920),신고 주의(1920-1951),음렬시
기(1951-1966)1)를 거치며 20세기 ‧ 기 음악의 흐름을 주도하 다.스
1) 의 시기구분에 따른 년도는 자마다 다소 차이를 보이고 있어,본고는 그로 사
의 년도를 참고하 다.StephenWalsh,"Stravinsky,Igor,"GroveMusicOnline.
Oxford Music Online,Oxford University Press,accessed December 3,2015,
http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/52818.
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트라빈스키의 작품 양식은 리듬의 신을 통해 태고의 에 지를 발산했
던 러시아시기의 발 음악작품 이후《풀치넬라》를 기 으로 격하게
변하기 시작하 는데,이 새로운 작품의 특징은 이 시 의 소재를 차용
하는 것이었다.
‘신고 주의(Neoclassicism)’로 명명되는 이러한 경향은 당시 음
렬음악으로 신음악의 진보 경향을 주도하던 쇤베르크(Arnold
Schönberg,1874-1951)악 와는 조 인 흐름을 보인다.신고 주의는
문자 그 로 ‘새로운 고 ’이라는 뜻을 지니고 있지만,고 주의에 국한
되지 않고 다양한 방식으로 이 시 의 음악에 다시 심을 가졌던 작
곡가들의 경향을 지칭한다.스트라빈스키 역시 고 주의와 바로크,르네
상스 시 에 이르기까지 20세기 이 시 의 다양한 양식을 부활시켰다.
스트라빈스키의 신고 주의 양식은 1920년 후반부터 30년 에
원숙기에 이른다.이시기에 스트라빈스키는 작곡가로서 뿐만 아니라 지
휘자,연주자로서의 활동 역시 극 으로 이어갔다.그는 1926년에 불새
를 처음 지휘한 이후 곧 자신의 작품을 연주하 으며,연주여행을 목
으로 이 작품들을 다수 편곡하 다. 한 소규모의 연주자를 동할
수 있는 작품이나 기악작품을 주로 작곡했다.
이러한 시기에 스트라빈스키는 바이올리니스트 사무엘 뒤시킨
(SamuelDushkin,1891-1976)과 만나게 된다.이 까지 편곡작품 외에
는 바이올린만을 한 작품이 없었으나,스트라빈스키가 뒤시킨과 력
하여 바이올린 주곡을 작곡하기 해 작업에 착수하면서부터 본격 으
로 바이올린에 한 연구를 시작하게 되었다.바이올린에 한 심과
실내악에 한 몰두가 맞물리면서,이때부터 스트라빈스키는 뒤시킨과의
듀오 연주여행을 해 바이올린과 피아노를 한 작품을 다수 작곡한다.
즉,3기로 나 어지는 스트라빈스키의 음악시기 신고 주의시기에 바
이올린에 한 탐구가 본격화 되었다는 은 신고 주의 양식과 바이올
린 작품 사이에 한 계가 있음을 시사한다.
한 스트라빈스키의 음악 활동 신고 주의로 구분되는 시기
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가 가장 길었다는 을 미루어 생각해보면,신고 주의 미학이 스트라빈
스키의 음악 을 표하고 있음을 추측할 수 있다.신고 주의의 가장
큰 특징은 반낭만주의 경향이다. 한 신고 주의는 표 주의도 거부
할 뿐 아니라 음악에의 도취를 지향하는 디오니소스 인 것도 시한
다.이러한 신고 주의의 미학 은 스트라빈스키의 음악 과도 일
치한다.
그런데 스트라빈스키의 신고 주의 바이올린 작품에는 바로크와
고 시 의 음악과 양식뿐만 아니라 그가 거부했던 낭만주의 음악과 디
오니소스 인 음악의 특징 역시 나타난다.그 다면 연주자는 이러한 모
순을 어떻게 해석해야 하는가?낭만주의 음악으로부터 가져온 부분이기
때문에 감정을 풍성하게 드러내며 주 으로 연주해야하는가?작곡가의
의도에 충실해야 하므로 디오니소스 으로 해석해야 하며 음악에 도취될
것인가?아니면 신고 주의 작품이기 때문에 이러한 부분까지도 균형과
제를 드러내도록 연주해야 한다고 해석해야 하는가?
본 논문은 이러한 질문에 한 답을 스트라빈스키의 음악에
한 사고,연주에 한 해석론,신고 주의 작곡 양식 그리고 음악 작품의
유기 인 계를 다각 으로 고찰함으로써 밝히고자 한다.
스트라빈스키는 많은 문서를 통해 자신의 음악 을 명확히 피력
한 작곡가이다.그는 비르투오소 인 연주자들이 작곡가의 의도에 벗어
나 자신의 취향 로 작품을 해석하는 것을 거부했으며 특히 낭만주의 음
악의 연주에서 연주자의 개성을 강조하는 경향이 두드러지는 것을 싫어
했다.뿐만 아니라 바이올린이 피아노나 악기에 비해 서정성이 부각된
악기라고 생각하 고 자신의 음악 과 맞지 않다고 단하여 오랜 시간
동안 바이올린을 한 작품을 작곡하지 않았다.그러나 주 이고 낭만
인 해석을 배척하고 작품의 의도에 충실한 연주를 지향했던 사무엘 뒤
시킨을 만난 이후 스트라빈스키 자신의 미학 신념 로 바이올린 작품
을 작곡할 수 있다는 확신을 갖게 되면서 다수의 바이올린 작품을 작곡
편곡했다.따라서 스트라빈스키의 바이올린 작품을 그의 음악 과 연
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주에 한 해석론,작품 양식의 계에 입각하여 해석하는 것은 타당하
다.
본고는 앞서 언 한 스트라빈스키 바이올린 작품 해석에 한
문제에 하여 객 인 해석과 연주의 방향을 제시하고자 한다.특히
‘작곡가의 신고 주의 미학에 입각한’해석과 연주의 방향을 제시하는 것
이 연구의 목 이다.이를 해 먼 Ⅱ장에서는 신고 주의와 그 미학
입장에 해 살펴 볼 것이다.그리고 스트라빈스키의 연주 신고
주의 인 면모가 드러나는 부분도 함께 논하여 분석과 연주 해석의 단
계로 가기 한 이론 배경을 구축하려고 한다.
이어 Ⅲ장에서는 스트라빈스키의 바이올린 작품에 해 살펴볼
것이다.스트라빈스키는 악기가 지닌 서정성을 배척하여 바이올린,비
올라 등의 악기를 뺀 특수한 편성의 피아노 주곡 등을 작곡하기도
하 다.그에게 바이올린은 서정성이 돋보일 뿐 아니라 당시 낭만성을
가장 잘 표 할 수 있는 악기 으며,그의 반낭만주의 성향과 치를
이루는 악기로 여겨졌다.스트라빈스키가 바이올린을 한 독자 작품
을 작곡 하는데 가장 큰 원동력이 된 것은 바이올리니스트 뒤시킨을 통
해 자신의 반낭만주의 미학 입장과 객 연주 에 한 입장을 고수
할 수 있다는 이었다.이는 본 작품의 ‘신고 주의 미학에 입각한 연주
에 한 연구의 필요성’을 더욱 확고히 한다고 볼 수 있겠다.
다음으로는 Ⅳ장 《듀오 콘체르탄테》의 작품 개 과 분석 연구
로써 스트라빈스키의 작곡 과 신고 주의 특징을 연결시키는 부분이
다.먼 작품 배경과 개요를 살펴보고 다섯 악장에 해 간략하게 논한
후 본격 으로 작품에 나타나는 신고 주의 어법을 고 형식미,바로
크 시 의 특징 리듬의 사용,조성을 근간으로 하는 특징 면모의 순
서로 연구할 것이다.앞의 두 장이 미학 인 입장에서 출발한 장이라면,
본 장은 음악 자체에서 출발해서 작곡가의 신고 주의 특징이 어떠한
요소를 통해 작품에 드러나고 있는지에 해 분석하고 결론을 내리는데
을 두려고 한다.
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그리고 이러한 신고 주의 특징을 신고 주의 미학에 입각한
연주와 연결시키는 것은 마지막 Ⅴ장에서 다룰 것이다.이는 Ⅱ장에서부
터 Ⅳ장까지의 내용을 근거로 도출한 것으로 첫째,객 해석을 한
일정한 템포 유지와 둘째,느린 악장의 서정 인 특성을 배제한 선율표
,그리고 셋째,비낭만주의 연주를 한 감정표출의 제로 구분하여
다 진다.각 부분에서는 먼 연주자의 으로 악보를 분석하여 살펴
볼 것이며,스트라빈스키와 뒤시킨의 실제 연주를 녹음한 음반에 드러나
는 신고 주의 연주에 한 고찰도 함께 할 것이다. 한 스트라빈스
키와 뒤시킨의 음반 외 두 개의 음반도 함께 비교하여 연구를 뒷받침하
는 자료로 활용할 것이며,이어 신고 주의 해석과 연주에 한 방향
을 제시하면서 본 장을 마무리하려고 한다.
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Ⅱ.스트라빈스키의 신고 주의와 연주․해석
1.신고 주의와 그 미학 입장
신고 주의는 1,2차 세계 사이에 시작되어 약 1950년 정도
까지의 기간 동안 나타난 음악 사조로,후기 낭만주의에 증가되었던 지
나치게 과장된 제스처와 형식을 벗어나는 것에 해 반 움직임이 일
어나며 시작되었다.2)건축과 회화 분야에서 먼 시작된 그들의 신고
주의 시기는 음악에서의 빈 고 주의 시 인 18세기 후반에서 19세기
반까지와 일치하기도 한다.20세기 에 스트라빈스키를 비롯한 신고
주의 작곡가들은 낭만주의의 음악 산물들을 신하여 그 이 시 의
균형 잡힌 형식과 명백히 인식할 수 있는 주제 개를 부활시켰고 음악
사 으로 다른 주류 던 신음악의 모더니즘 작곡가들에 해서는 근
30년간 반 입장을 고수했다. 쇤베르크, 베르크(Alban Berg,
1885-1935)등으로 표되는 모더니즘 작곡가들은 독일 낭만주의 통을
철 하게 이어가고자 노력하 다.그러나 이와는 반 로 신고 주의는
낭만주의에 해 배척하는 움직임이 태동이 되어 유럽 역에 퍼진 양식
이었다.3)
이처럼 신고 주의의 가장 큰 특징 두 가지는 이 시 의 양식
을 차용한 것과 반(反)낭만주의(anti-Romanticism)의 미학 입장을 고
수한 것이다.특히 스트라빈스키는 ‘바흐로 돌아가자’라는 슬로건으로
이 시 의 음악 양식을 부활시켰다.4)이러한 신고 주의 양식의 양상
과 형성에 한 진 변화와 역사는 메싱(ScottMessing)을 통해 밝
지기도 하 다.그는 신고 주의의 기원이 이미 1870년 랑스 작곡가
2)Arnold Whittal."Neoclassicism,"Grove Music Online,Oxford Music Online,





들의 작품에서 나타난다고 본다.5)메싱은 랑스 작곡가의 악보에서 나
타나는 이 시 작곡가들의 흔 을 찾아가며 일일이 개별 작품들을 언
한다. 를 들면,쇼송(ErnestChausson,1855-1899)의 《바이올린과
피아노, 악사 주를 한 콘체르토》Op.21(1980)의 2악장 ‘시실리안
느’(Sicilienne)에서 나타나는 아르페지오 음형과 부 리듬을 포함한 음
형 등의 기원을 바흐(JohannSebastianBach,1685-1750)의 《바이올린
과 쳄발로를 한 소나타》,BWV1017‘시칠리아노’(Siciliano)에서 찾는
것이다.이러한 실제 악보의 를 통해서,신고 주의가 이 시 의 양
식의 음악 인 재료를 가져오는 것에서 출발했다는 것을 알 수 있다.
이러한 신고 주의 인 경향은 20세기 ,본격 으로 두된다.
라벨의《쿠 랭의 무덤》(TombeaudeCouperin,1917), 로코피에 의
교향곡 1번(1916-1917)등의 작품들에서부터 시작하여, 랑스 6인조,힌
데미트(Paul Hindemith, 1895-1963), 부조니(Ferruccio Busoni,
1866-1924)등 유럽 륙과 국,러시아와 동유럽을 포함하는 여러 작곡
가의 작품들에서 신고 주의 경향을 찾을 수 있다.6)
특히 랑스 작곡가들의 신고 주의 작품은 풍자 인 성격이 뚜
렷했으며,재즈도 극 으로 수용하 다. 랑스 6인조 작곡가들은 장
콕토(JeanCocteau,1889-1963)의 향으로 에릭 사티(ÉricAlfredLeslie
Satie,1866-1925)의 작품을 모델로 삼았으며,반인상주의,반바그 리즘,
반표 주의를 지향했다.무엇보다 조롱하는듯한 풍자 모방을 작품에
분명히 드러내는 것이 특징 이었다.7)
한편 독일 작곡가들은 훨씬 진지한 방향으로 나아갔다.이 양
식에 한 풍자보다는 진지하게 모차르트나 바흐의 양식을 탐구하 다.




7)PaulGriffiths,Modern Music :a concise history from Debussy to Boulez
(London:ThamesandHudson,1994),71.
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주의 작곡가들의 냉소 인 트나 스트라빈스키의 풍자 인 어법에 비
해,좀 더 순수하게 음악의 재료를 그 로 사용하는 방식으로 작곡했
다.8) 한 조성 인 면에서는 3화음 체계보다 4도 음정에 의한 화성을
선호하 고 확 된 조성과 복잡한 리듬을 통해 독특한 성격을 지닌 작풍
을 드러내기도 했다.9)이와 같이 신고 주의 작곡가들은 고 주의의
계 인 조성 체계를 재 하기보다는 확장된 조성,선법,무조성을 사용했
다.10)이처럼 신고 주의에서 두사 ‘신’은 고 주의의 특징을 인용하는
것 뿐 아니라 변형하는 것을 함축한다.11)
이에 비해 스트라빈스키는 거의 모든 시 를 아우르는 음악
형식과 재료를 사용하 고,바흐뿐 아니라 바로크와 르네상스 시 의 음
악 특징들을 비 있게 사용하 다.심지어 반낭만주의 미학 입장을
고수하면서도 낭만주의시 의 작곡가의 음악들도 인용의 범주에서 제외
시키지 않았다. 한 자신의 작품들도 새로 창조되는 작품을 기 으로
볼 때 통으로 간주하여 활용하는 도 다소 보인다. 한 그의 세 작
품 시기 신고 주의시기의 기간이 가장 길었으며,다른 신고 주의
작곡가들에 비해서도 더 오랜 기간 동안 신고 주의 경향을 유지하
다. 기에는 풍자 인 성격이 부각되었으나 차 진지한 면모를 보이기
시작하 고 단순한 인용을 벗어나 완 히 자신의 음악으로 승화시키는
방식으로 변모했다.
스트라빈스키는 반(反)표 미학의 입장도 고수했다.19세기 낭만
주의 음악이 추구하던 주 표 미학 는 감정 미학을 거부하고,반
로 객 인 태도를 추구하며 음악 형식이라는 고 주의 미
(美)이상을 자신의 음악 목표로 삼는 것이다.12)자서 에서 그는 “음악
8)Griffiths, 의 책,76-78.
9)Griffiths,앞의 책,76-77.
10)Arnold Whittal,"Neoclassicism,"Grove MusicOnline,Oxford MusicOnline,





은 어떤 것도 표 할 수 없다”는 극단 인 입장을 밝힌다.“음악의 진정
한 본성은 어떤 느낌,마음의 자세,심리 상황,자연의 상 등 그 아
무것도 ‘표 ’하는 힘이 본질 으로 없다.음악의 상은 만물의 질서,특
히 ‘인간과 시간’사이의 조정을 포함하는 사물의 질서를 설정한다는 단
한 가지 목 으로 우리에게 주어졌다”13)는 것이다.
스트라빈스키의 이러한 사고는 작품에서 구조 인 질서와 시간
인 질서로 드러난다.본격 인 신고 주의시기에 작곡 된 것은 아니지
만 신고 주의 면모가 다수 보이는 1918년 작품,《병사의 이야기》
(L'HistoireduSoldat)에서 그는 “음악사 모델들의 사용을 통해 표
의 객 성을 획득하고자 하며,특히 리듬이 주가 되는 양식들을 통해
주 인 표 을 통제하려고 한다.”14)고 하 다.
한 그는 디오니소스 인 것보다 아폴론 인 것을 우 에 두었
으며,이러한 은 그의 신고 주의 다수 작품에서 드러난다.이는 신
고 주의 시기의 발 작품에서도 외 없이 나타나는데15),바로크 작곡
가 페르골 지(GiovanniBattistaPergolesi,1710-1736)16)의 작품을 인용
한 《풀치넬라》(Pulcinela,1920)뿐만 아니라 낭만주의 작곡가 차이코
스키(PyotrIlyich Tchaikovsky,1840-1893)의 음악이 다수 인용된
《요정의 입맞춤》 (Lebaiserdelafée,1928)17)에서도 그의 아폴론
13)IgorStravinsky,AnAutobiography(New York:w.w.Norton,1962),박문정 역,
『나의 생애와 음악』(서울:知文社,1990),70-71;Griffiths,Modern Music:a
concisehistoryfrom DebussytoBoulez,66-67.그리피스(Griffiths)는 의 스트라
빈스키의 말을 인용하며,이는 고 주의 인 선언이라고 언 한다.
14)서정은,앞의 책,215.
15)스트라빈스키는 발 에 한 확고한 술 을 가지고 있었다.그는 본질 인 면에
있어서 규범의 아름다움과 형식의 엄격성을 지닌 고 발 가 자신의 술 에 일치하
는 것이라고 밝혔다.Stravinsky,AnAutobiography,박문정 역,『나의 생애와 음
악』,125.
16)페르골 지는 18세기 이탈리아 코믹 오페라를 주도 으로 이끌어간 작곡가이며《풀
치넬라》의 원곡인 두 개의 오페라 부 《로 라페 나모라토》(Lofrate‘nnamorato,
1732)와 《일 라미니오》(IlFlaminio,1735)로 명성을 얻게 된 후 많은 오페라와
기악 작품을 남겼다.이후 성악곡 이외 인용된 다수의 기악곡이 갈로(DoenicoGalo,
1730-c.1768)의 《트리오 소나타》와 바세나르(Unico Wilem van Wassenaer,
1692-1766)그리고 몬차(CarlolgnazioMonza,c.1680 는 1696-1739)의 작품이었다
는 것이 밝 지기도 했다.
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사고가 드러난다.
물론 스트라빈스키의 발 작품을 포함하는 신고 주의 작품이
음악사 으로 러시아시기의 3 발 작품에 비해 주목을 덜 받는 것은
사실이다.그러나 그는 구조 인 질서 안에서 고 형식미를 추구하고
이 시 의 양식을 차용하면서도, 통을 자신의 어법으로 변화시킴으로
신고 주의시기의 창작 작업을 지속 으로 이어갔다.18)
이처럼 스트라빈스키의 신고 주의 미학 입장의 가장 큰 특징
은 반(反)표 미학과 고 주의 미 이상을 추구한 이라 할 수 있다.
이러한 그의 견해는 표 의 매개인 연주에 한 그의 사고와도 그 맥이
이어진다.이어서 다음 장에서는 스트라빈스키의 연주 과 함께 그에 드
러나는 신고 주의 면모를 살펴보겠다.
17)스트라빈스키는 이 작품에 낭만주의 작곡가인 차이코 스키의 작품을 다수 인용하
다.그러나 선율이 지니는 낭만주의 성격은 제되었으며,인용된 선율은 완 히 작
곡가의 신고 주의 음악 어법으로 변환되었다.
18)본고에서는 이러한 작곡가의 신고 주의 어법이 어떠한 에서 통 이며,어떠한




스트라빈스키는 작곡가이자,지휘자 고,피아노 연주자이기도
했다. 한 연주에 한 자신의 생각을 극 으로 피력하 다.그는 좋
은 연주자의 요건은 청 에게 작품 자체를 얼마나 잘 달할 수 있는가
의 능력에 있다고 보았다.특히 그는 작품이 연주자의 개성이나 독자
인 해석에 의해 오도되는 것을 배척했으며,청 의 심과 요구에 응하
는 해석이란 음악 작품에 한 개작이나 재구성이 아니라는 것을 분명히
한다.19)
그는 특히 낭만주의 시 의 작품 해석 방식을 배척하 는데,음
악 사고에 근거를 두지 않고 작품을 자의 으로 해석하는 당시의 상황
을 비 하기도 하 다.특히 작품에 실제 음악과 련이 없는 표제가 들
어가 있는 것에 해 부정 인 의견을 피력했다. 를 들어 베토벤
(LudwigvanBeethoven,1770-1827)의 피아노 소나타 Op.27No.2의 표
제 ‘월 ’(Moonlight)은 베토벤이 붙인 것도 아니며,음악 인 근거에 의
한 것도 아닌데,낭만주의 시 의 연주자나 해석자들이 표제를 근거로
음악 외 인 고려에 의한 해석을 정당화한다는 것이다. 한 그는 낭만
주의 작품에서 발견되는 음악 외 인 요소들이 자의 인 해석에 용이하
기 때문에 이러한 문제들이 발생하게 되며,결국 해석상의 오류로 인해
작품의 본질이 훼손된다고 단하 다.20)
더불어 그는 템포는 연주에서 요한 요소 하나이며,21)하나
의 음악 작품은 하나의 템포를 가져야 한다며,22)연주자의 해석으로 템
19)Stravinsky,AnAutobiography,박문정 역,『나의 생애와 음악』,97.
20)IgorStravinsky,PoeticsofMusicintheform ofsixlessons(Massachusetts:
Harvard University Press,1970),167,안요열 역,『음악시학』(서울:단 출 부,
1981),145,이서진 역,『음악의 시학』(서울:민음사,2015),139.본 내용은 원서를
으로 참고하 다.단 안요열 역은 보다 직 인 번역을 해,이서진 역은 다
소 의역된 부분이 있으나 자연스러운 표 을 참고하기 해 살펴보았다.
21)IgorStravinsky& RobertCraft,ConversationswithIgorStravinsky(Berkeley
andLosAngeles:UniversityofCaliforniaPress,1980),119.
22)Stravinsky& Craft, 의 책,118.
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포 변화가 잦아지는 것에 해서도 비 한다.크 셴도(crescendo)가 템
포의 가속을 동반하고,디미 엔도(diminuendo)가 올 때는 템포가 떨어
지는 것이 결국 질서 정연한 리듬의 법칙을 흩트리게 된다는 것이다.
한 작곡가가 기록하지 않은 다이내믹을 연주자가 세분화 시킨다면 결과
으로 청 에게 작품에 맞지 않는 불필요한 인상을 주게 되는 오류를
범하게 된다고 하 다.23)그리고 그는 연주자에게 독창 인 연주와 자의
인 해석보다는 객 인 해석과 연주를 원했으며,악보 그 로 재 하
는 연주만이 타당성 있는 연주라고 생각했다.24)
그러므로 앞서 언 한 로 스트라빈스키 연주 은 첫째,시간(템
포)과 질서에 한 엄격함과 둘째,해석에 의한 자유를 제한(制限)하고
작곡가의 작품에 충실하게 한정시키는 것으로 귀결될 수 있겠다.
그러나 필자는 그가 단순히 연주자를 악보를 달하는 도구로만
여겼던 것은 아니라고 생각한다.그는 연주자가 반드시 악보 속에 내재
된 의미를 분명하게 악하여야 한다는 것을 거듭 강조하기 때문이다.
그는 심지어 작품의 양식을 악할 아는 연주에서부터 음향을 고려한
연주,음악언어를 달하는 연주자의 몸짓과 동작까지 요구한다.25)
이 시 에서 잠시 스트라빈스키의 연주 을 바탕으로 작곡가의
음악작품과 연주자,그리고 청 의 계에 해 생각해보자.연주자는 작
품과 청 의 매개체 역할을 한다.어떤 음악 작품도 매개체 없이 청 에
게 달될 수 없다.설령 그것이 자 음악이라 할지라도 악보에 기록된
음악은 자기기라는 매개체 없이 실제 음악으로 달될 수 없다.반면
미술작품은 작가의 작품을 매개체 없이 바로 할 수 있다.매개체인 연








그러므로 연주자의 입장에서 음악 작품을 바라 볼 때 반드시 고
민해야 할 것은 와 같은 특수성을 지닌 술분야에서 연주자로서 어떻
게 제 역할을 다할 수 있는가 하는 문제이다.음악 작품은 연주를 통해
달되므로,연주자의 역할은 우선 얼마나 ‘작품을 잘 달해내는가’에
있다고 제하겠다.그런데 여기서 잘 달한다는 의미는 무엇인가?작
품 그 로 달하는 것이 잘 달하는 것인가.작품 그 로만 달하는
데 그치지 않고 연주자로서 작품을 살리는 무언가를 더 생산해내야 하는
가.이러한 논의는 역사 으로 지속 인 논쟁을 불러일으켰다.본고는 이
미 논쟁 속에서 다수 논의된 부분을 재논의 하려는 것이 아니다.다만
어느 편에 서든지 연주자가 작품을 달하는 매개자의 입장이라는 것은
변하지 않는 사실이며,‘잘’ 달한다는 것은 작품 안에 있는 ‘무엇’을 ‘어
떻게’ 달할 것인가에 한 문제라는 것을 논하고 싶다.그러므로 스트
라빈스키가 연주자들에게 그들의 주 인 개입과 해석 없이 작품 그
로 연주하길 원했던 것은,26)연주자가 작품 안에 있는 ‘여러 가지 요소
들’을 ‘작곡가의 의도에 입각한 해석’으로 ‘잘’ 달하기를 원한 것이라고
여길 수 있다.
그런데 스트라빈스키의 객 연주 은 연주자의 주 인 해
석을 존 하고 높이 샀던 울 베커(PaulBekker,1882-1937)의 연주
27)에 비해 마치 연주자의 사고와 표 을 부정하는 것과 같이 보인다.
그러나 필자는 스트라빈스키의 “연주자는 음을 해석해서는 안 되며,번
역해야한다”28)와 같은 사고가 단순히 연주자의 표 자체를 지하거나
연주자의 능력을 폄하한 것이 아니라고 본다.필자의 으로는,연주자
26)Stravinsky,박문정 역,앞의 책,97.
27) 울베커는 연주를 재생산이 아닌 생산 활동으로 보았다.그는 재생산으로써의 연주
를 비 하 는데,이는 악보를 가장 요한 법칙으로 보는 방식이다.그는 연주자가
연주 상에 얽매이지 않고 자신의 상상력과 주 을 자유롭게 표 하는 것을 요구하
다.
오희숙,“즉흥연주와 재생산: 울베커의 해석이론에 한 소고,”『낭만음악』15/3(통




가 작품을 해석할 때,작품에 표 된 작곡가의 의도를 악하여 해석의
범주를 정해야 한다는 것을 의미한 것으로 보이며,스트라빈스키는 단지
작품의 왜곡된 해석과 표 을 배척하 을 뿐이라고 본다.
이 듯 스트라빈스키 연주 의 내용 많은 부분이 반낭만주의
,반표 미학 입장과 연결 된다.즉,신고 주의 작품 연주에 직결되
는 연주 이라고 할 수 있다.무엇보다 낭만주의 작품의 감정 이고 주
인 연주를 배척했다는 것이 신고 주의의 미학 입장과 동일하다.
그러므로 스트라빈스키의 연주 을 신고 주의 작품 해석과 연주에 용
시키는 것이 타당하다고 볼 수 있겠다.
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Ⅲ.스트라빈스키의 바이올린 작품
1.1930년 이 작품에서 바이올린 사용의 음악
의미
스트라빈스키는 오랜 시간 동안 바이올린이 갖는 특유의 서정성
을 배척한 작곡가 다.그가 작곡가,연주가,지휘자로 명성을 날리던 때
에도 바이올린만을 한 독자 작품은 작곡하지 않았는데,이는
바이올린과 같은 악기가 자신의 미학 이나 연주 과는 거리가 있는
악기로 생각했기 때문으로 사료된다.이러한 부분을 뒷받침 할 만 한 스
트라빈스키의 사고는 여러 작품을 통해 드러난다.그는 바이올린을 주도
으로 활용한 작품에서조차 본래의 특색을 없애고 있으며,이러한
특징들을 《 악사 주를 한 3개의 소품》(ThreePiecesforstring
quartet,1914),발 《병사의 이야기》(1918),《 악사 주를 한 콘체
르티노》(Concertinoforstringquartet,1920)에서 발견할 수 있다.특히
발 《병사의 이야기》(1918) 제1막 1장의 음악 <병사의 바이올린>
에서 그는 바이올린의 서정성을 없애기 해 타악기와 같은 주법을 활용
하면서 선율과 리듬을 개시키고 있으며,차가운 울림을 유도하는 등의
시도를 꾀한다.이는 결국 바이올린 의 독특한 다른 맛을 느끼게 해주
는 결과를 낳기도 하 다.29)
한 교향곡과 주곡을 바이올린이 아 제외된 편성으로 작곡
하기도 하 는데,1924년 완성된 《피아노 주곡》(ConcertoforPiano
andWindInstruments)은 고 인 주곡의 형식을 띄고 있음에도 불
구하고 콘트라베이스 이외의 모든 악기가 제외되었다.이뿐만 아니라
29) 의 내용은 아래 출처를 밝힌 화이트의 분석 내용을 토 로 한 것이며,각 부분의
페이지는 다음과 같다.《 악사 주를 한 3개의 소품》(1914),232-235;발 《병




《시편 교향곡》(SymphonyofPsalms,1930)에서도 바이올린과 비올라
를 뺀 특수한 악기편성이 사용되었다. 악기를 배제한 심포니로는 《목
악기를 한 심포니》(SymphoniesofWindInstruments,1920)가 있
다.30)
스트라빈스키와 같이 악기의 특수성을 배척한 작곡가로는 그
와 동시 작곡가인 바 즈(Edgard VictorAchile Charles Varèse,
1883-1965)를 꼽을 수 있다.물론 바 즈는 스트라빈스키와 다른 문화권
에 살았으며,신고 주의 입장을 띄는 작곡가는 아니었지만, 악기를
주 성과 감상성을 가진 악기로 보는 개인 입장이 스트라빈스키와 동
일했다. 한 그는 출 된 17개의 작품31) 악기를 오직 네 작품에서
만 사용할 정도로 악기의 비 라토가 빚어내는 감성 인 면을 꺼려한
듯 보인다.반면 악기와 타악기의 소리를 선호하여 두 트의 악기를
즐겨 사용하고,그 특징을 강조하는 작품을 다수 작곡하 다.무엇보다
그는 자신의 작품에서 리듬 측면을 부각시키기 해 리듬에 특화된 악
기인 타악기를 즐겨 사용한 것으로 볼 수 있겠다.32)
이에 비해 스트라빈스키는 타악기에 비해서 목 악기에 더 큰
애착을 보 으며,목 악기를 한 《8 주》(Octet,1922-1923)의 작품
을 설명하면서 목 악기에 한 자신의 선호를 피력하 다.“ 악기의
유연함이 연주자의 개인 감수성을 나타내기에 더 좋은 반면,목 의
음색은 형식의 엄정함을 표 하는데 더 합하다.목 악기들 사이의 양
감 차이는 음악 건축미를 더 명확히 해 다”33)
30) 의 내용은 화이트의 책을 참고한 것이며,각 부분에 해당하는 페이지는 다음과 같
다.《피아노 주곡》(1924),314-315;《시편 교향곡》(1930),359-360;《목 악기









그리피스는 에 언 한 작품들에서 스트라빈스키가 악기를
제외시킨 것에 해,그가 피하고 싶었던 19세기 감상주의와 악기가
무나 쉽게 연 되기 때문이었을 것이라고 설명한다.34)그러나 고 그
리스의 라톤은 아울로스를 디오니소스의 악기이기 때문에 정서교육에
좋지 않은 악기라고 생각하기도 하 으며,이와 같이 아울로스와 같은
악기가 감정을 드러내는 악기로 여겨진 시 도 있었다.35) 한 앞서
언 된 스트라빈스키의 악기에 한 견해는 당시 20세기 작곡가들의
일반 인 입장도 아니었다.그러므로 이러한 견해는 지극히 작곡가의 주
이고 개인 인 경향으로 볼 수 있겠다.
스트라빈스키가 개인의 감수성보다 형식으로 인한 건축미를 더
추구하 기 때문에 바이올린의 음색이 나타내는 감수성을 제하는 방식의
음악을 작곡하 고, 와 같은 음악에 드러나는 그의 사고 은 이후 독
자 바이올린 작품에서도 여실히 드러난다.결국 그는 다음 에서 언
하게 될 바이올리니스트와의 만남을 통해 자신이 추구하는 이러한 성
향을 그 로 드러낼 수 있었기 때문에 바이올린 작품을 작곡한 것으로
보인다.이에 해서는 다음 에서 자세히 언 하겠다.
34) Griffiths,ModernMusic:aconcisehistoryfrom DebussytoBoulez,70.
35) Annie Bélis,"Aulos," Grove Music Online,Oxford Music Online,Oxford
University Press, accessed October 29, 2015,
http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/01532.
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2.사무엘 뒤시킨과 1930년 스트라빈스키의 바
이올린 작품
스트라빈스키에게 바이올린을 한 독자 작품을 작곡 할 것을
제안하고 바이올리니스트 사무엘 뒤시킨을 소개한 것은 당시 그의 출
업자 던 빌리 스트 커(WilyStrecker) 다.스트라빈스키는 이 제안을
받고 상당히 주 했던 것으로 보인다.36)그는 1924년 피아노 솔리스트
로 데뷔하 는데,그 목 은 그의 작품을 자신이 연주함으로써 작품에
한 자신의 의도를 명확하게 피력하기 함이었다.37) 이후 그는 약
14-15년 동안 피아니스트로써 활약하 고,제안 받을 당시 그는 피아니
스트로써 연주활동에 박차를 가하고 있었던 때 다.이러한 상황에서 그
가 처음에 주 했던 것은 자신이 피아노만큼 잘 알지 못하는 악기인 바
이올린으로 과연 효과 인 작품을 작곡할 수 있을지 고민했기 때문이었
다.그리하여 스트 커는 스트라빈스키에게 뛰어난 은 바이올리니스트
사무엘 뒤시킨을 추천하 고,스트라빈스키는 뒤시킨과의 업이 바이올
린의 특수한 테크닉을 진지하게 공부할 계기가 될 것으로 생각하여 흥미
를 갖게 되었다.38)
사무엘 뒤시킨은 폴란드계 미국인으로 바이올리니스트이자 작곡
가,교육자로 활동하 다. 한 리 콘서바토리에서는 오폴드 아우어
(Leopoid Auer,1845-1930),뉴욕에서는 크라이슬러 (Fritz Krelsler,
1875-1962)의 문하에서 수학한 인재 다.당시 부분의 유명한 바이올
리니스트들은 오폴드 아우어의 제자 고,그 한 미국에서 명한 연





Oxford University Press, accessed April 3, 2015,
http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/08413.
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스트라빈스키는 처음에 뒤시킨이 기교 연주자라는 것을 알고
그를 만나려고 하지 않았다.왜냐하면 당시 기교 연주가들은 선풍 인
효과를 노리기 해 작품을 선택할 뿐 아니라 선택된 작품에 한 연주
방법까지 청 의 취향에 향을 받았기 때문이었다.연주가들은 주목할
만한 작품임에도 불구하고 그 작품이 화려한 기교를 과시할 기회를 주지
않는다는 이유로 소외시키고 있었다.그러나 뒤시킨은 외 이었다.그
는 타고난 바이올리니스트로서의 재능 외에도 음악 소양을 갖추고 있
었으며,섬세한 이해력을 동반한 극기력도 가지고 있었다. 한 낭만주의
연주를 배척하고 악보에 충실한 객 연주를 추구하 다.40)
스트라빈스키는 뒤시킨을 만난 후 그의 연주 스타일이 자신과
맞을뿐더러,자신의 신념을 굽히지 않으면서도 바이올린 작품을 작곡할
수 있겠다는 사실을 깨닫고 이후 작업에 착수하 다.41)
한편 스트라빈스키는 바이올린 작품을 작곡하면서 바이올리니스
트이자 비올리스트 던 힌데미트에게 여러 차례 조언을 구하 고 그를
통해 이고 독특한 바이올린 테크닉을 배우기도 하 다.스트라빈
스키는 작곡가가 어떤 악기를 연주할 모르면서 기교 인 가능성만을
아는 것과 그 악기의 테크닉을 실제로 작곡가가 갖고 있는 것의 차이
을 깨닫게 되어 힌데미트에게 도움을 요청했다고 하 다.그는 자신의
작품 속에서 자신이 바이올린을 연주하지 못한다는 것이 느껴지지 않을
까 고민하 으나 바이올린 연주자가 아니기 때문에 오히려 에 박힌 테
크닉을 피할 수 있다는 힌데미트의 격려에 안심하기도 하 다.42)
이러한 노력으로 1931년에 《바이올린 주곡》(ViolinConcerto
inD)이 완성 되었고,그 이후에도 스트라빈스키는 바이올린에 한 연
구를 지속하 다.그는 바이올린과 피아노의 이 주 작품에 큰 심을
가져 다수의 작품을 작곡,편곡하 다.실내 주곡 작품인 《듀오 콘체
40) Stravinsky,An Autobiography,165-166,박문정 역, 『나의 생애와 음악』,
204-205.
41) Stravinsky, 의 책,166-167.
42)Stravinsky,앞의 책,168-169,박문정 역,앞의 책,203,207.
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르탄테》(DuoConcertante,1932)를 시작으로 성악곡,발 작품,오페라
등의 작품을 바이올린과 피아노의 듀오를 한 작품으로 편곡하여 재탄
생 시켰다.<표Ⅲ-1>는 듀오 콘체르탄테 이후 스트라빈스키가 뒤시킨과
의 업을 통해 편곡한 작품의 총 목록이다.











《자장가》 1번 바이올린과 피아노 1929
《자장가》 2번 바이올린과 피아노 1933
《스 르 》 바이올린과 피아노 1933
발
《페트루슈카》(1911)






















스트라빈스키와 뒤시킨은 1932년 10월에서 12월까지 단 히
(Danzig), 리(Paris), 뮌헨(Munich), 런던(London), 빈테르투르
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(Winterthur)에서 바이올린과 피아노를 한 리사이틀을 가졌다.이후 스
트라빈스키는 다시 한 번 뒤시킨과 함께 여러 작품을 작업하 고,1933
년 2월에서 3월까지 연주여행을 다녀왔다.1937년에는 1월부터 5월까지
북미에서 듀오 리사이틀을 하 는데,오페라 《마 라》(1922)를 바이올
린과 피아노 듀오로 편곡한 마지막 작품도 추가 되었다.43)스트라빈스키
의 바이올린을 한 작품은 뒤시킨을 만난 이후 미국에 이주하기 까지
1930년 에 다수 작곡,편곡된 것이 주목할 만하다.
이 본고에서 으로 다룰 작품인 《듀오 콘체르탄테》는
편곡이나 인용 없이 작곡된 바이올린과 피아노를 한 표 인 작품으
로,바이올린과 피아노의 이 주 주곡과 같은 면모를 보인다.다음 장
에서는 이 작품에 해 본격 으로 논하여,작품에 나타나는 작곡가의
신고 주의 어법을 연구할 것이다. 한 본 장에서 논한 그의 연주 스타
일이 작품을 통해 어떻게 드러나는지에 해서는 스트라빈스키와 뒤시킨
이 직 연주하고 녹음한 음반자료도 함께 분석하여,마지막 장에서 언
하려고 한다.






《듀오 콘체르탄테》(DuoConcertante,1932)는 피아노와 바이올
린을 한 주 이 주 작품이다.스트라빈스키는 본래 피아노와 바이
올린의 조합을 선호하지 않았다.그 이유는 피아노 은 타법에 의해 연
주되고 바이올린 은 비 라토와 활에 의해 연주되어 앙상블을 할 때
음향 인 문제가 발생한다고 생각했기 때문이었다.그래서 스트라빈스키
는 1924년 피아노 주곡을 작곡할 때 바이올린을 제외한 편성을 쓰기도
하 다.그러나 1931년 바이올린 주곡을 작곡한 이후,그는 바이올린이
앙상블에서 어떠한 기능과 역할을 하는가에 한 연구를 지속 으로 하
으며,실내 주곡 분야를 개척하기 해 시작된 연구에서 피아노의
과 악기들의 조합에서 나타나는 문제들을 해결할 가능성을 발견하
다.마침내 그는 피아노와 악기의 앙상블,콘체르탄테에서 두 개의 악
기만을 사용하는 것이 조합의 문제를 최소화 할 수 있다는 최종 결론에
도달하 고,바이올린과 피아노를 한 주 이 주 작품을 완성하게
되었다.44)
한편 스트라빈스키는 이 두 악기를 통해 고 그리스의 원시
에 배경을 둔 서정 인 작품,즉 음악 으로 시 인 작품을 만들고자 하
다.그는 이러한 창작 목 을 서정 노래,목가라는 제목의 악장을 통
해서도 명료하게 드러낸다.이 작품은 1931년 말경에 시작하여 다음해 7
월 15일에 랑스의 알 스 이젤에서 완성되었는데,그는 비슷한 시기에
출 된 책,작가 샤를르 알베르 싱그리아(Charles-AlbertCingria,1883




– 1954)의 《페트라르크》45)(RemarkablePetrarch,1932)에 나타나는
작가의 념과 자신의 작품 《듀오 콘체르탄테》의 기조가 아주 비슷하
다고 느 다고 고백한다.“음악을 시 으로 작곡하는 기능을 얻기 해
서는 엄격한 훈련이 필요하며 그 기능을 실제 음악 작품에 용하는 다
양한 경험을 통해 서정 인 성격의 작품을 창조하는 능력을 갖게 된
다”46)고 생각했기 때문이다.아래는 스트라빈스키가 자신의 자서 에 인
용한 페트라르카의 한 부분이다.
서정성은 법칙 없이 존재할 수 없다. 한 본질 으로 엄
격해야 한다.서정성은 어디에나 있겠지만 ‘서정 표 과 작품’은
아무데나 존재하지 않는다.그러한 능력을 얻기 해서는 오랜 시
간 동안 기술을 연마하고 노력해야 한다.47)
이처럼 스트라빈스키는 작곡가가 서정 작품을 완성하기 해
서는 지속 이고 엄격하게 기술을 연마해야 하며,장인정신으로 무장한
철 한 훈련이 필요하다는 것을 강조했다.이러한 노력으로 스트라빈스
키는 바이올린과 피아노 두 악기가 조 으로 노래하는 서정 시와 같
은 작품을 완성하 으며,본 작품에 고 그리스 원시의 학구 술
과 기법을 포함시켰다.48)이 작품은 스트라빈스키과 뒤시킨의 연주로
1932년 10월 베를린에서 연되었으며,그 해 겨울 유럽 등지에서 이 작
품과 함께 여러 편곡 작품들로 구성된 로그램으로 바이올린과 피아노
를 한 듀오 리사이틀이 열렸다.이후 그는 1933년에 쩨 데 뮤지큐
(RessedeMusique)49)을 통해 본 작품을 출 했다.50)
45)페트라르카(FrancescoPetrarca,1304-1374):르네상스 시 의 이탈리아 시인









《듀오 콘체르탄테》라는 제목의 의미와 기원을 살펴보면 콘체
르탄테(concertante)는 17세기 바로크 시 의 콘체르토 그로소(concerto
grosso)와 비슷한 양식으로 작곡되었으며,이후 18세기에는 심포니아 콘
체르탄테(sinfonia concertante)나 심포니 콘체르탄테(symphonie
concertante), 텟 콘체르탄테(quartetconcertante)와 같이 콘체르탄테
앞에 형용사를 붙인 형태로 쓰이며 리 유행하 다.이 양식은 19세기
주춤하다가 20세기 신고 주의 작곡가들에 의해 다시 부활하 다.이러
한 양식은 반드시 두 그룹이나 두 악기,두 사람이 립하는 것이 특징
이다.51)
그러므로 본 작품《듀오 콘체르탄테》에서 가장 요한 특징은
조와 립이라는 것을 알 수 있다.스트라빈스키는 바이올린과 피아노
의 조 특징을 부각시키기 해 콘체르탄테 양식을 사용하 으며,본
곡에서 두 악기는 여러 가지 음악 재료들을 통해 서로 립을 이룰 뿐
아니라 바로크 시 의 콘체르탄테와 같이 주 으로 개되는 양상을
보인다.이에 해 본 에서는 개요만 간략하게 살펴볼 것이며,다음
‘작품에 나타나는 신고 주의 어법 연구’에서 악보와 함께 상세히 살펴보
겠다.
본 작품은 총 5악장으로 구성되어 있으며,각 악장의 제목은 고
희랍의 원시와 유사한 이 많다. 심 악장은 목가,즉 원시의
의미를 갖는 2악장 목가(Eglogue)I과 3악장 목가(Eglogue)I이다.동일한
제목에도 불구하고 서로 조 인 성격을 지닌 2,3악장을 심으로 1악
51)Ronald R.Kidd,"Concertante,"Grove Music Online.Oxford Music Online.
Oxford University Press, accessed April 21, 2015,
http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/06241.
20세기에 콘체르탄테를 작곡한 주요 작곡가(작품명)은 다음과 같다.Tippett(Fantasia
concertante),IrvingFine(Toccataconcertante),Foss(Alegroconcertante),Mennin
(Sonata concertante), Rochberg (Duo concertante), and Stravinsky (Duo
concertante,Dansesconcertantes).
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장은 칸틸 네(Cantilène,서정 선율)이라는 제목을 가지며,5악장은 디
티람(Dithyrambe,디오니소스 제 )이다.
5악장 상 으로 느린 악장과 빠른 악장이 번갈아 배치되어
서로 조 이며, 체 작품이 서정시와 같은 형상을 가진다.52)각 악장
제목의 의미와 형식,템포를 표로 정리하면 다음과 같다(표Ⅳ-1).
<표Ⅳ-1>《듀오 콘체르탄테》의 악장별 구조








2 EglogueI 목가, 원시 A–B M.M.♩=76-80

















노래,혹은 가창이라는 뜻인 칸틸 네는 성악곡이나 는 기악곡
에서 서정 인 선율을 의미하기도 한다.55)스트라빈스키는 첫 악장에 서
정 노래라는 제목을 붙임으로 서정 작품의 시작을 알린다.
<표Ⅳ-2>《듀오 콘체르탄테》1악장 구조와 섹션별 마디수
섹션 A B A′+B′ A
마디 1-14 15-25 26-54 55-64
총마디수 14 11 29 10
1악장은 총 64마디로 이루어져 있으며,A – B– A′+B′ -
A 로 비교 자유로운 구조를 띤다.스트라빈스키는 “음악의 형식은 음
악 소재에 한 ‘논리 논술’의 결과”56)라고 했다.형식과 구조는 결
국 각기 어떤 소재들을 어떻게 개시키고 이행과정이 어떻게 이루어지
는가가 요한 것이다.1악장의 구조를 살펴보면,정형화된 형식과 비교
해 볼 때 차별성을 가지면서도 논리 으로 개되고 있다.먼 거시
인 측면에서 분석해보면 서로 성격 으로 비를 이루는 A와 B가 제시
되고 그것을 결합시킨 제3의 악상이 한 섹션을 이룬 후 다시 마지막 섹
션A에서 압축 으로 재 된다.
54)각 악장의 개요를 살펴보는 본 항의 각 목에서는 악보를 제시하지 않고,다음 ‘2.
작품에 나타나는 신고 주의 어법 연구’에서 본격 으로 작품을 논의할 때,악보의
를 제시할 것이다.
55)ErnestH.Sanders,"Cantilena(i),"GroveMusicOnline.OxfordMusicOnline.　















A A의 압축 재
<표Ⅳ-3>와 같이 섹션A와 섹션B에서 등장하는 서로 조 인
바이올린 트의 동기가 세 번째 섹션인 A′+B′에서 개되는데,섹션
A와 섹션B의 요소가 각각 피아노 트와 바이올린 트에서 함께 나타
난다.섹션A와 섹션B의 바이올린 트는 서로 립을 이루고,섹션A와
섹션B는 다시 세 번째 섹션 A′+B′에서 하나의 악상으로 융화되어
등장하는데,이러한 구성은 섹션별 비감을 주어 흥미를 유발시키면서
도 체 악곡에 통일성을 부여하는 장치가 된다. 한 마디수를 보면,
<표Ⅳ-2>와 같이 A와 B를 합한 길이보다 A′+B′가 더 길며,마지막
A″는 A의 악구가 축소된 형태로 나타나 반복의 지루함을 덜어내고 있
다.
1악장은 각각의 소재를 비시킨 후 결합하여 개시키는 과정




에 로그는 목가, 원시를 뜻한다.‘목가’의 사 의미는 농
처럼 소박하고 평화로우며 서정 인 것을 의미한다.실제 이러한 의미에
더 가까운 선율은 3악장 에 로그Ⅱ에서 찾을 수 있다.작곡가가 밝힌
바에 의하면 본 작품에서 심 인 역할을 하는 악장이라고 할 수 있으
며,악장의 제목이 가지는 의미를 서도 그러하다.형식은 A – B2부
형식이며,모방 기법을 사용한 바로크양식의 특징을 지닌 악장이다.
























① 박 과 무 한
16분음표의
3도 병진행
섹션A는 백 이 같은 코드57)로 시작하여 세 마디 개되고 마
디4부터 마디 이 없는 마디5까지 16분음표 음형(G3-A3-F♯4-A3)이 오
스타나토를 형성하며 4분음표를 기 으로 70박동안 지속된다.지속되는
동안 마디 이 생략되어 있다.스트라빈스키는 이후에 작곡한《트 니-
57)White,Stravinsky-ThecomposerandhisWorks,373.
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언자 미야의 애가》(Threni-id est Lamentationes Jeremiae
Prophetae,1957-8)에서도 마디 을 없애고 있는데,이에 해서 “이 작
품에 나오는 캐논(canon)에는 마디 에 의한 강한 박이 필요 없기 때문”
이라고 하 다.58)그러므로 텍스처가 형성되는 본 악곡에서도 이
와 같은 이유로 그가 마디 을 없앤 것으로 볼 수 있겠다.그는 한 바
이올린의 지속음 A음(A5,A4)과 피아노의 오스티나토가 특정 박자가 형
성되지 않는데 일조하도록 만들었다.
섹션B는 다시 마디 이 있으며 총 49마디이다.피아노 트에서
지속되는 16분음표 음형은 섹션A와의 연속성이 강하다.변박이 심한 것




에 로그II는 앞의 악장과 동일한 의미의 제목을 가지며,앞의
악장이 빠른 변박과 다이내믹의 변화로 활기찬 분 기인 것과는 반 로
제목의 의미와 같이 더욱 목가 이고 원 인 분 기의 악장이다.본
악장은 A -B– A′ 3부 형식이며 더욱 서정 이고 느린 선율이 총
33마디동안 개된다.















에 로그II에서 가장 요한 리듬은 부 리듬인데,스트라빈스
키는 그리스의 주제에 의한 작품들 《아폴로》(Apolo Musagetes,
1927-28),《오디푸스 왕》(Oedipus Rex,1926-27),《오르페우스》
(Orpheus,1947),《페르세포네》(Persephone,1933-34)등의 작품에서
부 이 붙은 리듬을 매우 요하게 사용하 다.그는 “부 이 있는 리듬
은 18세기의 특징 리듬이며,고 양식을 구 하기 해 의식 으로
이러한 부 리듬을 사용하 다”고 밝히기도 하 다.59)
59)Stravinsky& Craft,ConversationswithIgorStravinsky,20-21;MaureenA.Carr,
Multiple Masks :Neoclassicism in Stravinsky’s Works on Greek Subjects
(London:UniversityofNebraskaPress,2002),103-104,124.
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한편 스트라빈스키의 《바이올린 주곡》의 2,3악장인 ‘아리아
Ⅰ’과 ‘아리아Ⅱ’에 등장하는 선율 특징들이 본 악장에서 보인다.
섹션A는 화성 이고 수직 으로 진행하는 부분과 도약 심의
선율이 번갈아 나타난다.섹션B는 피아노가 먼 선율을 제시하며 시작
하고,뒤이어 바이올린이 선율과 리듬을 모방하여 노래된다.다시 섹션









마디 1-91 92-118 119-158 159-170 171-254













    





원 분 기와 정신은 2,3악장인 에 로그I,II에 이어 지그에
서도 지속된다.본 악장은 A♭장조로 다른 악장들과 비교할 때 상
으로 뚜렷한 조성감을 가진다. 악장 가장 기악 인 악장이라고 할
수 있으며,6박자의 형 인 춤곡이다.지그는 바로크 시 의 기악 춤곡
으로 17세기에 겹박자의 형태를 갖추었다. 랑스와 이탈리아의 스타일
랑스 지그는 빠른 템포의 6/4,3/8,6/8박자를 가지는 것이 부분
이며,본 악장은 랑스 지그 스타일의 6/16박자로 작곡되었다.60)
본 악장은 총 254마디로 이루어져 있으며 각 섹션별 마디 수와
박자에 따른 각 섹션의 리듬의 특징은 <표Ⅳ-6>과 같다.두 번째 섹션B
에서 2/4로 박자가 바 고 섹션C에서는 12/16으로 변박 되는 등 섹션별
로 명시된 박자가 서로 다르지만,악장 체에 걸쳐 16분음표가 일정하
게 지속되어 개되고 각 섹션이 리스테소 템포(l′istessotempo)로 연
결되어,기본 음가에 한 템포의 변화가 없는 것이 특징 이다.
<표Ⅳ-6>《듀오 콘체르탄테》4악장의 섹션별 주요리듬
60)MeredithElisLittle,"Gigue(i),"GroveMusicOnline,OxfordMusicOnline,
Oxford University Press, accessed October 23, 2015,
http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/11123.
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4악장은 론도 형식으로 섹션A가 순환되는 가운데,섹션B와 섹션
C가 각각 새 재료를 가지고 등장한다.여기서 섹션A는 다시 a(1-54)와
a′(55-91)로 나뉘며,a의 마디4와 마디7의 동기가 발 되어 a′를 이루
게 된다.a와 a′를 비교하면,서로 비슷한 리듬 인 재료를 사용하고 있
으나 먼 등장하는 a가 일반 인 아티큘 이션이 아닌,강박과 약박의
치가 바 는 동기와 좀 더 다양한 다이내믹을 포함하는 것에 비해 뒤
에 등장하는 a′는 p를 유지하며 상 으로 평이한 진행을 꾀하고 있
다.세 번째 섹션인 A′는 a′ 심으로 진행되고 다섯째 섹션인 마지막
A″로 돌아올 때 새로운 리듬 재료를 활용한 b가 등장한 후 다시 a′로
돌아가 마친다.결국 섹션A(a,a′) 에서 시작 부분인 a가 아닌 a′를
통해 체 으로 통일성 있는 구조를 가지게 되는 것이 특징이라 할 수
있겠다.61)
61)그리피스(Graham Griffiths)는 이를 리토르넬로(ritornelo)양식이 사용된 것으로 분석





5악장의 제목 디티람은 디오니소스 제 의 노래를 뜻한다.이는
고 그리스의 축제에서 지휘자와 합창단이 디오니소스 신을 열 으로
찬양하고 노래하는 형태로 시작되었으며,노래의 내용은 주로 디오니소
스의 일생에 한 것이었다.62)스트라빈스키는 본 악장에 환희과 열정,
감정의 도취를 상징하는 디오니소스 제 의 노래라는 제목을 붙이면서,
이를 악장에서 가장 느린 템포로 작곡하 다.
스트라빈스키는 작곡가로서 자신은 어떤 종류의 음악 혹은 어떤
종류의 템포를 어떤 종류의 단 와 결부시키고 있으며,자신의 음악에서
그 음악의 성격과 음표의 단 를 어떻게 잡는가 하는 문제 사이에 분명
한 계가 있다고 했다.63)스트라빈스키는 본 악장에서 16분음표 기 으
로 템포를  =60으로 잡았다.이는 단히 느린 템포로 설정된 것으로,
그는 더 면 한 리듬의 표 을 부각시키기 해 64분음표를 최소 단 로
하여 개시킨다.이 게 분할되어 정교하게 손질된 선율은 차 상
으로 높은 음으로 진행된다.화이트(EricWalterWhite)는 이에 해
체 으로 이러한 선율이 비가(悲歌)나 애가(哀歌)의 효과를 자아낸다고
보았다.64)
본 악장은 세 섹션으로 나뉘는데,모두 섹션A의 재료로 개되
















마디8에서  ×62박동안 마디 이 없음




체 악곡에서 돈꾸 음인 64분음표 5,6,7잇단음표가 16분음표
와 긴 하게 연결되며 선율을 이끌어간다.섹션A는 주제부이며,시작 동
기와 선율이 곡 체를 지배한다.섹션A″는 마디7에서 p로 시작한 후,
마디8에서 16분음표를 기 으로 62박동안 마디 이 없는 동안 다이내믹
을 통해 긴 호흡을 끌어가다가 마디9에서 f에 도달하여 폭발 으로 마
친다.섹션A′는 섹션A가 반복되어 다시 p로 등장하며,두 번째 부분인
섹션A″보다 섹션A와 더 유사하다.본 작품의 총 5악장 유일하게
기본 치로 종지하여 안정감을 더하는 것이 특징 이다.
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2.작품에 나타나는 신고 주의 어법 연구
1)고 형식미 – 변형된 소나타 형식
앞서 악장별 개요에서는 본 작품의 1악장을 A -B– A′+B′
-A의 구조로 간략하게 언 하 다.본 에서는 이를 소나타 형식으로
분석하여 해석해 보려고 한다.스트라빈스키는 다른 20세기 작곡가들과
마찬가지로 그의 여러 신고 주의 작품에서 소나타 형식을 사용하 다.
그는 통 인 형식의 틀을 유지하면서도 자신만의 음악 아이디어를
활용하여 새롭게 해석하 으며,이 시 의 통 양식과의 목을 통
해 소나타 형식을 재확립하 다.65)그의 작품에서 나타나는 신고 주의
소나타 형식의 공통된 특징은,작품의 외부에 드러나는 형식은 이 양
식의 틀을 따르되 작품 내부의 각 섹션이 보여주는 계가 기존 소나타
형식이 보여주는 규칙들에서 벗어나 개된다는 이다.66)그러나 이 같
은 면모는 각 작품에서 다양한 방식으로 나타나기 때문에 각 작품에 맞
는 분석의 을 잘 설정해야 할 것이다.본 에서는 먼 1악장을 소
나타 형식으로 해석할 수 있는 근거를 제시하고,일반 인 고 주의 소
나타 형식과의 차이 도 살펴볼 것이다.더불어 그에 상응하는 다른 작
품의 소나타 형식과 비교67)하여 신고 주의 특징을 심으로 살펴보
려고 한다.
65)웹스터(Webster)는 12음 기법을 사용한 작곡가들을 제외하고,20세기 에서 반까
지 소나타 형식을 독자 으로 재확립 시킨 작곡가로 스트라빈스키와 버르토크를 꼽는
다.JamesWebster,"Sonataform,"GroveMusicOnline,OxfordMusicOnline,
Oxford University Press, accessed August 26, 2015,
http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/26197.
의 에서 20세기 소나타 형식 심으로 인용,참고하 다.
66)Webster, 의 ;EdwardT.Cone,“TheUsesofConvention:Stravinskyand
His Models,” The Musical Quarterly Vol.48(3) (1962), 298-299; Marianne
Kielian-Gilbert,“Stravinsky’sContrasts:Contradiction and Discontinuity in His
Neoclassic Music,” The JournalofMusicology,vol.9,No.4 (Autumn,1991),
448-450.
67)비교에 언 되는 논문과 작가의 ,내용들은 출처와 함께 각주에 설명하 다.
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먼 앞의 개요에서 제시한 1악장의 구조를 소나타 형식으로 해
석할 수 있는 외형 근거를 몇 가지로 간추려 언 하면 다음과 같다.
①제시부, 개부,재 부의 세부분의 구조가 분명히 드러나며,②제1주
제와 제2주제가 성격 으로 비를 이룬다. 한 ③세 번째 섹션에서 앞
에 제시된 제1,2주제 동기의 발 이 일어나기 때문에 세 번째 섹션을
개부로 볼 수 있다.그리고 ④마지막 섹션에서 제1주제부가 재 된다.
제2주제부가 등장하지 않고 바로 마치지만,제2주제부가 생략되어 있는
형태로 본다면 충분히 소나타 형식의 면모를 갖춘다고 해석할 수 있다.
















55-64 재 부 제1주제부
a단조 → F장3화음으로
종지
<표Ⅳ-8> 한 고 소나타 형식의 가장 요한 부분인 조성체
계와 화성 인 면에서 기존 화성체계를 벗어난 화성 운용이 엿보이나,
이 양식의 틀 안에서 설명이 가능한 범 내에서 개된다.제시부의
제1주제는 a단조이며,제2주제는 a단조와 증4도 계인 E♭장3화음으로
68)범조성을 비롯한 스트라빈스키의 본 작품에 나타나는 화성 체계에 한 내용은 본
의 제3항 ‘조성을 근간으로 하는 특징 변형’에서 자세히 설명하 다.
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시작한 후 다시 a단조와 sP 계인 F장조로 이동한다. 개부는 F장조와
D♭장조가 복조성의 형태로 시작되어 범조성 인 면모를 보이며 개된
다.마지막으로 Tonic의 조 역인 a단조가 재 부에서 반복 재 되고,
F장3화음으로 종지한다.
<악보Ⅳ-1>《듀오 콘체르탄테》1악장 마디1-6,제1주제의 화성분석
본격 으로 <악보Ⅳ-1>를 통해 제1주제의 조성이 어떻게 확립
되는지 살펴보면,우선 피아노가 a단조의 t(으뜸화음)으로 시작한다.이
어 피아노에서 a단조 으뜸화음의 3음인 C4음을 트 몰로로 지속하고,바
이올린은 마디2에서 Ⅴ9/ⅳ이 아르페지오 음형으로 등장한다.이 바이올
린의 첫 음형은 피아노의 시작 화음인 마디1의 t에 응하는 T로 들리
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기도 하지만,이보다는 마디4의 ⅳ로 가는 부속화음(Ⅴ9)으로 해석할 수
있겠다.이 음형은 제1주제를 이끌어 가는 주된 동기음형이며 체 악곡
에서 빈번히 나타나 통일성을 부여하는 장치로 쓰이게 된다. 한 마디1
의 마지막 박에서 시작하는 피아노의 페달포인트 C4음은 마디5까지 지속
되고 바이올린은 Ⅴ9/ⅳ-ⅳ-Ⅴ로 진행되어 a단조가 명확히 드러난다.이
때 마디2-5까지 바이올린이 으뜸음 A3로 시작해서 A3으로 마칠 뿐 아니
라 A3음과 A4음이 계속 등장하여 부각 된다. 한 바이올린에서 이 A4
음은 마디5의 첫 번째 박까지는 a단조의 화음의 구성 음으로서 존재하지
만 마디5의 두 번째 박에서는 화음에 속하지 않는 비화성음으로 들리기
도 한다. 와 같은 배경으로 이 게 반복되는 으뜸음 A음을 페달포인
트로 해석할 수 있으며,마디1의 세 번째 박자에서 마디5까지 지속되는
피아노의 페달포인트 C4음과 함께 a단조로의 조 확립에 기여한다고 본
다.
한편 <악보Ⅳ-2>의 제2주제는 제1주제와 조 인 성격의 선율
로 개된다.본 악장 제목인 칸틸 네의 성격은 제2주제선율에서 나타
나며,이는 마디15에서 시작된다.이를 통해 고 소나타 형식에서 보
이는 제1,2주제의 성격 립이 본 악장에서도 비슷한 양상으로 나타
난다는 것을 알 수 있다.69)주목할 만한 은 제2주제가 마디19에서 F장
조로 정착하기 까지는 어느 조로도 확립되지 않고 상당히 모호한 개
를 보인다는 것이다.제2주제가 시작되는 마디15를 보면,마디13에서부터
피아노에서 트 몰로로 개된 E♭4음이 그 로 베이스 라인에서 E♭1,2
음으로 지속되다가 이후 마디19에 가서야 F1,2음이 베이스에 배치되는
것을 확인할 수 있다.
69)피아노 소나타(1924)와 두 의 피아노를 한 소나타(1943-44)의 제시부에 등장하
는 제1주제와 제2주제는 조 기능보다는 상호 계성을 바탕으로 구상되었으나,
본 작품에서는 제1주제와 제2주제가 조성을 바탕으로 구상되었다.상호 계성은 악
장 체를 걸쳐 나타나는데,제1주제 동기는 느린 악장을 제외한 2악장과 4악장에 상
호 계성을 가지는 음형으로 등장하고 있다.
박지 ,“스트라빈스키의 《피아노 소나타》와 《두 의 피아노를 한 소나타》에
서 보이는 신고 주의 경향의 다양성,”『음악학』 제20권 (2011),140.
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<악보Ⅳ-2>《듀오 콘체르탄테》1악장 마디13-22,제2주제의 화성분석
이에 해 본고는 제2주제가 E♭장3화음으로 시작하여 F장조로
개되는 것으로 분석하 다. 한 버르토크(BelaBartok,1881-1945)의
심축 이론(Axissystem)을 용하면,제1주제 a단조의 으뜸음 A음과
증4도 계인 E♭음을 T축으로 해석할 수 있다고 보았다.70)마디14-15,
70)http://en.m.wikipedia.org/wiki/Axis_system 2015년 11월 5일 검색
심축 이론(Axissystem)이란 버르토크의 작품을 분석한 드바이(ErnöLendvai,
1925-1993)의 이론으로,감7화음을 이루는 단3도 계의 음들을 하나의 축으로 설정
하면,이를 통해 T축(C음을 기 으로 단3도 계의 4개의 음)-S축(F음을 기 으로
단3도 계의 4개의 음)-D축(G음을 기 으로 단3도 계의 4개의 음)이 형성된다.이
와 같이 방법으로 본 작품에서도 증4도 계의 A음과 E♭음을 함께 T축으로 설정할
수 있다.
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18의 베이스에서 지속되던 E♭1,2는 이후 마디19에서 F1,2로 바 고 이때
처음으로 F장3화음이 등장한다.마디20에서는 sG(단버 딸림화음의 반
나란한화음,G♭장3화음)과 D(딸림화음,C장3화음)이 동시에 나타나 복
화음이 형성되고 마디21은 D가 지속되어,결과 으로 F장조의 조가 확
립된다. 와 같은 으로 미루어 볼 때 제2주제의 도입부분에서 여러
장치를 통해 화음의 성격에 한 확정 표 을 기피한 것으로 보이며,
작곡가가 섹션의 시작 시 과 조 확립의 시 이 어 나도록 이를 의도
으로 조 한 것으로 해석할 수 있겠다.
이러한 스트라빈스키의 어법에 해 콘은 “고 인 소나타 형
식에서 선율,화성 등을 조직할 때,18세기의 작곡가들은 일정 범 안에
서 재료들을 통제하기 때문에 어느 정도 상이 가능한 진행이 개되는
반면 스트라빈스키는 섹션을 조직할 때 듣는 사람이 상 가능하지 못한
범 를 넘나들며 흥미를 유발 시킨다”71)고 언 하 다.
이와 같은 면모는 다른 측면에서도 나타난다.제1주제부는 마디
13-14에서 하모닉스를 통해 음색의 변화를 주면서 끝나는데,스트라빈스
키는 이 부분에서 일반 인 진행과 다르게 변형을 주고 있다.보통 섹션
이 바뀔 때,앞 섹션의 마지막이 포코 알라르간도(pocoalargando)로 끝
나고 뒤의 새로운 섹션은 다시 본 템포(atempo)로 시작하는 것이 일반
인 진행이다.하지만 스트라빈스키는 섹션이 변하기 ,마디13에서 포
코 알라르간도로 넓혔다가 마디14에서 먼 기존 템포로 돌아간다.즉,
제2주제 시작 두 마디 에서 느려진 후,한마디 에서 본래 템포로 돌
아오는 것이다.이는 제1주제의 주된 음형이 끝나는 시 (마디13)을 분
명히 하기 해,템포를 조 한 것으로 해석 할 수 있다.스트라빈스키가
71)Cone,“TheUsesofConvention:StravinskyandHisModels,”295.
콘은 이러한 시로 시편 교향곡의 소나타 형식을 기존의 고 주의 소나타 형식의
얼개를 벗어난 구조로 분석한다.보통 개부의 마지막 부분에서 재 부의 제1주제부
로 넘어가는 섹션을 경과 인 부분으로 보는 것이 일반 이다.그러나 콘은 이 부분
을 경과 인 부분으로 해석하지 않고,이 부분에 재 부의 제1주제를 비하는 성격
이 더 비 있게 나타난다는 것을 근거로,경과 인 부분부터 재 부의 제1주제부로
구분했다.
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리듬에서는 포코 알라르간도,음색에서는 하모닉스 등을 사용하여,이러
한 변화들이 종지감을 강화하여 환감에 기여하도록 구성하면서도 빠르
기를 섹션과 불일치하게 조직한 것이 특징 이라 하겠다.
이어서 <악보Ⅳ-3>의 개부에서는 제시부의 제1,2주제가 결합
되어 나타난다.제1주제의 바이올린동기 음형이 피아노에서 세 박자 패
턴으로 간헐 으로 등장하고,제2주제 바이올린의 다성부 선율은 그
로 바이올린에서 지속되어 칸틸 네 성격이 지속되고 다이내믹이 고조된
다.특히 제1주제의 소재는 2악장,4악장 등 느린 악장을 제외한 악장에
서 반복되어 체 작품에 통일성을 부여하고,각 악장에서 섹션 간 주제
연결을 꾀한다.
<악보Ⅳ-3>《듀오 콘체르탄테》1악장 마디23-30, 개부의 선율소재
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<악보Ⅳ-4>《듀오 콘체르탄테》1악장 마디23-30, 개부의 화성분석
<악보Ⅳ-4> 개부 화성 측면에서의 특징은 복조성이 나타난
다는 것이다.마디26에서 F장조의 딸림화음(D)과 D♭장조72)의 으뜸화음
(T)이 함께 사용되었다고 볼 수 있다.마디26부터 마디30까지 바이올린
과 피아노의 오른손은 F장조의 딸림7화음을 지속시키기 때문에,바이올
린에서 마디27-29의 F4와 마디28의 A4,그리고 마디30의 D♭5는 부가음
으로 해석할 수 있다.피아노의 왼손은 D♭장조의 으뜸화음으로 시작하
여 5음이 생략된 이끈화음(ⅶ)과 번갈아 나타나 분명히 D♭장조의 성격
72)각주 69)에서 언 한 것과 같이 심축 이론(Axissystem)을 용하면,T축인 A음
에서 5도 인 E음과 감7화음을 이루는 음인 D♭이 D축을 형성한다고 분석할 수 있
다.즉, 개부에서 복조성으로 등장하는 D♭을 제1주제와 제2주제의 T축에 한 D
축으로 볼 수 있다.
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을 드러낸다.
재 부는 <악보Ⅳ-5>의 마디55부터 시작된다.재 부(악보Ⅳ-5)
는 2/2이지만 청취 시 인지되는 박자는 3/4이기 때문에,제시부(악보Ⅳ
-6)와 재 부의 시작이 동일하게 들린다.그 이유는 스트라빈스키가 제
시부 시작과 동일한 박과 리듬패턴을 재 부의 시작부분에 배치하 기
때문이다.이를 해 그는 피아노를 마디55에서 2박 쉰 후에 세 번째 박
에서 7연음부로 등장시키고,피아노의 등장 시 으로부터 3박 이후에 그
뒤를 바이올린의 아르페지오 음형이 따라가도록 구성하 다.
<악보Ⅳ-5>《듀오 콘체르탄테》1악장 마디52-59,제시부와 재 부 비교
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<악보Ⅳ-6>《듀오 콘체르탄테》1악장 마디1-6,제시부와 재 부 비교
이로 인해 청취시 본 악장의 시작과 끝이 동일한 박으로 들리게
되며,박자를 다르게 기보하여 반복에 의한 단조로움을 피하면서도 체
악곡에 통일성을 주려는 작곡가의 의도가 담겨있다고 하겠다(악보Ⅳ-6).
한 앞서 콘의 논문을 통해 언 했던 ‘듣는 사람이 상하지 못하도록
섹션을 만드는 스트라빈스키의 방식’73)은 본 악장 제시부와 재 부의 제
1주제에서 박자와 리듬을 통해 나타나며,이를 통일성을 주는 범 안에




2)바로크 시 의 특징 리듬 사용
(1)부 리듬
스트라빈스키의 여러 작품에서 바로크 시 의 특징 기법과 양
식들이 발견되며,74)본 작품에서는 부 리듬,오스티나토와 텍스
처를 통해 나타난다.그가 신고 주의시기에 언 한 ‘바흐로 돌아가자’는
표어를 통해서도 그의 바로크 시 에 한 선호도를 가늠할 수 있다.특
히 그는 18세기의 특징 리듬인 부 리듬을 고 양식을 나타내기
한 목 으로 요하게 사용하 다고 밝혔는데,75)여기서 18세기의 특
징 리듬은 고 주의 시 의 리듬을 의미하는 것이 아니라,18세기
반 바로크 시 의 랑스 서곡(frenchoverture)에 나타나는 부 리듬을
뜻한다고 본다.
랑스 서곡은 바로크 시 의 오페라와 발 ,칸타타에 붙여진
악 곡으로 유려한 선율이 특징이었던 이탈리아 서곡과는 다른 특징
을 가지고 있었다.당시 서곡은 세 섹션으로 이루어져 있었는데,이
랑스 서곡은 느리고 – 빠르고 – 느린 세부분으로 구성되어 있었으
며, 랑스 서곡의 가장 큰 특징은 느리고 장 한 분 기의 부 리듬이
라고 할 수 있다.이는 때로 행진곡 같은 분 기로 작곡되기도 하
다.76) <악보Ⅳ-7>는 랑스 작곡가 륄리(Jean-Baptiste Luly,
1632-1687)의 아르미드 서곡의 시작부분으로 바로크 시 랑스 서곡의
특징인 부 리듬의 모형을 보여 다.












와 같은 랑스 서곡의 느린 템포를 가지는 부 리듬은 신고
주의시기에 작곡된 스트라빈스키의 여러 작품에서 발견된다.이에
해 화이트는 《뮤즈를 거느린 아폴로》(ApoloMusagetes,1927-28)의
롤로그인 아폴로의 탄생 도입부에서 랑스 서곡에서 나타나는 부
리듬이 나타나며,이는 17세기와 18세기에 나타나는 륄리의 스타일을 따
른 것이라고 하 다.77)
한편 슈나이더(DavidE.Schneider)는 《피아노 주곡》 1악장
의 도입부에서 랑스 서곡의 통 양식이 나타나며,스트라빈스키가
정의 부분에서 다시 템포를 라르고(largo)로 늦추고 시작부분에 등장
했던 행진곡(march)풍의 부 리듬을 다시 등장시켜,이는 마치 격식을
차리는 듯한 분 기를 자아낸다고 하 다(악보Ⅳ-8).78) 한 슈나이더는
스트라빈스키가 오 스트라에서 개되는 부 리듬 에 리듬 으로 활
기를 띠는 층을 피아노 솔로로 더하 는데,그 결과 피아노 오른손의 16
분음표를 기 으로 한 6연음부 음형과 왼손의 4분음표를 기 으로 하는
77)White,Stravinsky-ThecomposerandhisWorks,163.
78)DavidE.Schneider,Bartók,Hungary,andtheRenewalofTraditionCaseStudies
in the Intersection ofModernity and Nationality (Berkeley and LosAngeles:
UniversityofCaliforniaPress,2006),158,169.
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3연음부 음형이 오 스트라의 부 리듬과 박을 분할하는 최소 단 가
2:3(피아노:오 스트라)이 되어 리듬 인 면에서 텍스처가 나타난
다고 분석한다(악보Ⅳ-8).79)




본고의 《듀오 콘체르토》 3악장에서는 느리면서도 기존의 랑
스 서곡의 특징에서 변형이 가미된 부 리듬이 나타난다.본 악장은 템
포가 M.M.=44-42로 상당히 느린 템포를 가진다.마디4부터 바이올린에
서 도약하는 선율을 지닌 부 리듬이 개되고 이어 피아노가 받는다.
이 부 리듬은 마디9에서도 등장하며,이때는 바이올린과 피아노의 오
른손에서 동시에 나타난다(악보Ⅳ-9).
<악보Ⅳ-9>《듀오 콘체르탄테》3악장 마디1-10의 부 리듬
한 느리고 장 한 느낌의 부 리듬은 마디12이후부터 진행
된다.<악보Ⅳ-9>에서 처음 등장하는 부 리듬이 도약 선율로만 구성
된 것에 비해 <악보Ⅳ-10>의 부 리듬은 단2도로 이루어진 음형(A♯
3-B3)이 바이올린의 체 음역 에서 상 으로 낮은 음역에서 반복되
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고,이 반복되는 단2도( )가 도약 후 장2도,단3도( )와 연결되며,결과
으로 두 개의 층( 와  )이 형성된다.
스트라빈스키는 <악보Ⅳ-9>과 <악보Ⅳ-10>의 두 부 리듬의
아티큘 이션을 다르게 조직하 으며,피아노 트의 역할도 변모시켰다.
<악보Ⅳ-9>에서는 피아노 트가 선율을 연결하거나 화성을 채우는 역
할을 했다면,<악보Ⅳ-10>의 마디11 간부터 동일한 음가로 어택을 주
어 운동성을 띄는 음형으로 진행되어 그 역할이 변모된 것으로 볼 수 있
다.
<악보Ⅳ-10>《듀오 콘체르탄테》3악장 마디11-18의 부 리듬
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와 같이 스트라빈스키는 통 인 리듬을 활용하여 고 인
면모를 의도 으로 드러내고자 하면서도 자신만의 방법으로 변형시켜서
사용하 다.이러한 특징들이 스트라빈스키만의 ‘신’고 주의 어법이라고
할 수 있겠다.
덧붙여 살펴보면,다양하게 나타나는 스트라빈스키의 신고 주의
면모 ‘인용’이 한 부분을 차지하는데,그는 이 시 의 작품을 인
용할 뿐 아니라 자신의 작품까지도 자신의 새로운 작품에 인용하는 양상
을 보여주기도 한다.《듀오 콘체르탄테》의 3악장에 등장하는 <악보Ⅳ
-9>와 <악보Ⅳ-10>의 두 스타일의 부 리듬 음형도 각각 스트라빈스
키의 다른 작품에서 인용된 후 변형된 것으로 보인다.이러한 은 작곡
가의 다른 바이올린 작품인,《바이올린 주곡》에서 나타나는 유사
한 형태의 동기를 통해 유추할 수 있다.
<악보Ⅳ-11>《바이올린 주곡》2악장 ‘아리아Ⅰ’의 도입부
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《바이올린 주곡》의 2악장 ‘아리아Ⅰ’에서는 <악보Ⅳ-9>와
유사한 아티큘 이션을 가진 도약 주의 선율을 찾을 수 있으며(악보Ⅳ
-11),1악장 ‘토카타’에서는 <악보Ⅳ-10>와 유사한 음정 구조와 동일한
아티큘 이션을 지닌 동기가 발견된다(악보Ⅳ-12).
<악보Ⅳ-12>《바이올린 주곡》1악장 ‘토카타’의 리허설 번호 22-25
스트라빈스키는 와 같은 부 리듬을 자신의 여러 작품에 의
식 으로 사용하 으며,이에 해 “부 이 있는 리듬은 18세기의 특징
리듬이며,이 부 리듬을 이 양식을 의도 으로 인용하기 해 사
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용하며,부 이 있는 리듬을 활용하는 방식을 통해 고 주의 인 면모를
환기시켜보고 싶었다”80)라고 자신의 을 분명히 밝혔다.
이로써 그는 본 악장에 바로크 서곡의 특징 인 리듬인 부 리
듬을 신고 주의 어법으로 승화 시켰다.그는 자신만의 새로운 방법으로
재조직한 리듬을 인용의 방식을 통해 다시 변형하는 등,끊임없이 이
양식을 활용하여 통을 지닌 새로움을 개척한 것으로 여겨진다.
80)Stravinsky& Craft, 의 책,20-21.
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(2)오스티나토와 텍스처
본 작품의 2악장에서는 오스티나토와 텍스처가 함께 나
타난다.먼 오스티나토란 연속 으로 어떠한 패턴을 다수 반복하는 기
법으로,이는 13세기에 국의 캐논 “여름이 왔도다”(Sumerisicumen)
에서 최 의 를 볼 수 있다.오스티나토는 17세기 이후,베이스 라인이
계속 반복되는 사칼리아와 화성의 패턴이 반복되어 회 하는 샤콘느를
통해서 바로크시 에 가장 리 사용되었다.20세기에는 오스티나토가
더욱 다양한 방식으로 쓰이는데,버르토크와 스트라빈스키는 특히 리듬
오스티나토를 즐겨 사용하 다.81)버르토크는 통 인 다성음악이나 폴
리리듬을 바탕으로 한 오스티나토를 첩하여 사용하 는데,이를 시작
과 끝의 시 이 동일하도록 조직한 반면,스트라빈스키는 《 악사 주
를 한 세 개의 소품》의 1악장에서 시작 과 끝나는 지 을 서로 다르
게 한 여러개의 오스티나토를 첩하여 사용하기도 하 다(악보Ⅳ-13
).82)
이 작품은 짧은 세 악장으로 구성되어 있는 악 사 주 곡으로
<악보Ⅳ-13>과 같이 1악장에서 첩된 오스티나토 기법을 활용한 개
가 돋보인다.제1바이올린과 첼로 트에서 오스티나토가 시작하는 지
은 같으나 끝나는 지 이 서로 다르다. 한 제2바이올린과 비올라는 시
작 지 과 끝나는 지 이 모두 다를 뿐 아니라 특히 제2바이올린은 오스
티나토가 불규칙 인 패턴으로 반복된다.
제1바이올린에서 선율성을 지닌 오스티나토가 4분음표를 기 으
로 23박 동안 개되며 총 4번 반복되고,이때 첼로에서 7박 패턴으로
리듬 오스티나토가 총14번 반복된다.첼로와 마찬가지로 비올라에서도 7
81)LaureSchnapper,"Ostinato,"GroveMusicOnline,OxfordMusicOnline,Oxford
University Press, accessed August 26, 2015,
http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/20547.
82)Schnapper, 의 .Bartók의 MusicforStringsPercussionandCelesta와 Reich의
ClappingMusic에서 첩된 오스티나토가 사용되었다.
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박 패턴의 오스티나토가 개되는데 다른 트와 달리 시종일 동일한
음정(D)으로 진행된다.
<악보Ⅳ-13(1)>《 악사 주를 한 세 개의 소품》1악장의 마디1-16
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<악보Ⅳ-13(2)>《 악사 주를 한 세 개의 소품》1악장의 마디52-58
의 시는 수직 인 화성의 맥락이 고려되기보다는 각자의 성
부가 동등하게 개되고 있으므로 본 악곡은 오스티나토를 활용한
텍스처83)가 형성되었다고 볼 수 있겠다.
반면 오스티나토가 배경으로만 사용된 시는 스트라빈스키의
바이올린과 피아노를 한 작품인 《이탈리아 모음곡》에서 찾을 수 있
다.이 작품의 3악장인 ‘타란텔라’(Tarantela)는 A-B-A’-B’-coda의 구조
를 가진다.<악보Ⅳ-14>는 이 코다가 시작되는 부분으로,바이올린이
섹션A에서 등장했던 주제를 기반으로 한 음형을 개하는 동안 피아노
에서 8분음표를 기 으로 8박 패턴의 오스티나토가 진행된다.특히 바이
올린 선율의 리듬 동기를 2마디나 혹은 3마디로 구성하여,오스티나토의
패턴과 끝까지 어 나도록 조직하 다.이러한 텍스처는 유니즌
83)서정은,“20세기 음악에 나타난 텍스처의 양상들 (Ⅰ),”『서양 음악학』 제
10권 제2호 (2007),102.
본 내용은 서정은의 논문에 명시된 텍스처에 한 정의와 설명을 바탕으로
하 으며,그 와 텍스처에 한 자의 원문은 다음과 같다. “ 경
(foreground),즉 주된 것(들),더 요한 것(들), 는 본질 이고 를 이루는 것과
배경(background),즉 덜 요한 것(들)으로 크게 나뉘는 음악 짜임새(텍스처)가 있
는가 하면,모방기법에 의한 작품과 같이 주․부 성부의 구분 없이 성부들간의 동등
하고 자율 인 계성이 성립되는 짜임새(텍스처)도 있다. 한 모방이 사용되지 않
은 경우라도 독립 인 선율들 간의 조화와 조에 의해 음악이 짜여지는 들도 있
다.”
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으로 시작하는 도입부와 조를 이루며,흥미를 유발한다.
<악보Ⅳ-14>《이탈리아 모음곡》3악장 ‘타란텔라’마디140-154의 오스
티나토
한 주제는 6/8박자로 분명한 박 악센트를 지니고 개되
지만,배경이 되는 오스티나토는 새로운 마디 을 형성하며 주제와 어
난 박의 진행을 꾀하므로 독특한 분 기를 자아낸다(악보Ⅳ-14).
스트라빈스키는 악곡이 특정 박 을 형성하지 않도록 마디 을
아 없애고 각 층이 각기 다른 박 을 지니도록 만들기도 하 는데,이
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러한 방식은 《듀오 콘체르탄테》의 2악장에서 찾을 수 있다.
<악보Ⅳ-15>는 본 악장의 다섯번째 마디이며,4분음표를 기 으
로 72박 동안 마디 없이 진행된다.본 악장에서는 주제와 모방,그리고
오스티나토가 함께 개되는 텍스처가 나타난다.
<악보Ⅳ-15>《듀오 콘체르탄테》2악장 마디5의 텍스처
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먼 바이올린의 주제선율(a)은 총 세 번 반복되며,첫 주제선율
은 23번째 박에서 시작하여 14박 동안 진행된다.이 선율은 마치 D장조
인 것과 같이 들리지만 최 성부가 G장조를 확연히 드러내고 있기 때
문에 본 조성의 딸림화음으로 해석 할 수 있다.84)반면 세번 반복되는
각 주제선율 사이에는 다른 리듬패턴(b)이 등장하는데,이 리듬은 각
각 1,4,3,2번째 음에 악센트를 동반한 16분 음표 음형을 일곱 박 동안
지속한다.이는 트릴 악센트와 음고 악센트로 인해,16분음표 7개씩 묶여
패턴을 이루고 리듬 오스티나토를 형성한다.
피아노(c)는 바이올린 주제선율의 옥타 아래에서 모방되는데
주제선율과 동일한 화성과 리듬으로 시작한다.이는 총 4번 반복되는데,
바이올린의 첫 주제선율이 마친 후 등장한 피아노 선율이 세 번째 등장
할 때는 바이올린과 첩되기도 하며,네 번째 등장 할 때는 바이올린보
다 한 박자 먼 나오는 등,모방기 이 매번 다르게 개되는 것이 특
징이라 하겠다.
한 피아노에서 주제선율의 배경역할을 하는 선율(d)이 개
된다.이는 옥타 안에서 단조로운 선율로 이루어져 있고 도약이 은
84)조성과 화성에 한 설명은 다음 제3항 ‘조성을 근간으로 하는 특징 면모’를 참고
하시오.
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것이 특징 이며 패턴이 없이 불규칙 으로 진행된다.
마지막으로 16분음표 음형(G3-A3-F♯4-A3)이 오스타나토(e)를
형성하며 70박자동안 지속된다.이 리듬 오스티나토는 지속음의 역할도
함께 수행한다. 한 오스티나토는 섹션B가 시작되면 사라지는데,이는
A-B 구조의 본 악장에서 두 섹션을 구분 짓는 요소 하나로 볼 수
있다.그러므로 오스티나토 사용의 여러 목 ,85)악곡의 구조를 구축
시키기 한 목 으로 오스티나토를 사용한 것으로 해석할 수 있겠다.86)
<표Ⅳ-9>《듀오 콘체르탄테》2악장 마디4이후 4분음표를 기 으로 72
박 동안 형성되는 오스티나토와 텍스처
85)LaureSchnapper,"Ostinato,"GroveMusicOnline,OxfordMusicOnline,Oxford
University Press, accessed August 26, 2015,
http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/20547.
86)Stravinsky& Craft,ConversationswithIgorStravinsky,27-28.
스트라빈스키는 반복되는 오스티나토를 정 인 역할을 해 사용한다고 밝혔다.그는
“정 (static)인 것이란 발 이지 않는 것(anti-development)을 뜻하며,발 하는
개에는 반드시 립하는 것이 필요하다.”고 하 다.
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3)조성을 근간으로 하는 특징 변형
(1)복합선법(polymodality)
스트라빈스키의 신고 주의 작품들에서 조성을 근간으로 하는
그의 특징 인 어법들이 발견된다.당시 조성체계를 벗어나려는 움직임
이 만연한 가운데,한편으로는 무조성 작품과 12음기법 작품이 한 주류
를 이루고, 다른 한편으로는 조성을 바탕으로 작곡가만의 독자 인
선법(mode)87)이나 고유한 화성체계를 발 시킨 작품들이 작곡되었다.
를 들어,스크리아빈(AlexanderScriabin,1872-1915)은 3도 구
성방식 보다 4도 구성방식인 신비화음을 즐겨 사용하 으며,드뷔시
(ClaudeDebussy,1862-1918)는 증3화음을 사용하여 화성 색채감을
더하기도 하 다.이에 비해 스트라빈스키의 작품은 범조성(pantonality)
인 면모를 보인다.88)특히 그는 기능화성체계를 벗어나면서도 여 히
3화음을 토 로 한 체계를 구축했다. 한 그의 작품에는 범온음계주의
(pandiatonicism),그리고 복합선법(polymodality)의 면모도 드러나는데,
이러한 체계 모두 조성을 근간으로 한 체계라고 할 수 있다.
한센(Hansen)은 스트라빈스키의 화성체계를 범온음계주의로 설명
한다.89) 반음계주의(chromaticism)의 반 인 경향인 범온음계주의는
조성과 화성의 체계를 사용하지만 이를 기능화성의 제한 없이 쓰는 것을
뜻한다.이는 하나의 화음을 심으로 그 3화음 안에 속하지 않은 온음
87)HaroldS.Powers,etal,"Mode,"GroveMusicOnline,OxfordMusicOnline,
Oxford University Press, accessed September 15, 2015,
http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/43718.
88)본문의 범조성(pantonality)은 19세기 말 이후 조성어법이 확장되어 조를 심으로
하면서도,어느 조인지 식별이 가능한 경계선을 넘나들 정도로 변화가 된 조성 어법
을 뜻한다.
Wiliam Drabkin,"Pantonality,"GroveMusicOnline,OxfordMusicOnline,Oxford





계 음이 자유롭게 부가되는 형태로 다수 사용되며,보통 최상성부에 6
도,7도,9도의 부가음이 더해진 3화음의 형태로 나타난다.90)
한편 딜 그(CélestinDeliège)와 램 (MichaëlLamb)는 스트라
빈스키 신고 주의 작품에서 복합선법의 체계가 다수 발견되며,그가
의 제 이후로 선법의 음계를 즐겨 사용하 다고 언 한다. 한 와
같은 작품에서 복합선법이 반음계 으로 나타날 때 수직 인 화성의 독
특한 성격이 더욱 드러난다고 덧붙인다.91)
복합선법의 다른 로는 버르토크의 복합선법 반음계주의
(polymodalchromaticism)를 들 수 있다.그는 1943년 하버드 학의 강
의에서 복합선법 반음계주의를 언 하며,이는 자신의 음악어법에서
요한 요소들 하나라고 설명하 다.복합선법 반음계주의란 하나의 주
음 에 서로 다른 여러 가지의 선법을 복합 으로 구성한 것이다. 를
들어,리디아와 리지아 선법을 함께 구성하여 두 선법이 공존하는 선
법을 만드는 것이다.그런데 이 두 선법을 나열하면 옥타 안의 12음이
모두 등장한다.그러나 이 선법이 나타나는 버르토크의 작품을 12음기법
이나 무조성 음악으로 볼 수 없다.그 이유는,12음기법은 음계의 체계나
화성 상호 계가 거의 없는 것에 비해,버르토크는 그의 작품에서 이
선법으로 화음을 조직할 때 3도 구성체계를 더 많이 사용하 고,그 화
음들이 조성을 근간으로 할 뿐 아니라 그 화성의 배경이 분명히 드러나
기 때문이다.그러므로 버르토크의 선법은 리디안과 리지안을 결합하
여 음계상의 반음계가 형성되는 복합선법으로 볼 수 있겠다.92)93)




91) Célestin Deliège, Michaël Lamb, “Stravinsky: Ideology ↔ Language,”
PerspectivesofNewMusicVol.26(1)(1988),90-91.
92)Malcolm Gilies,"Bartók,Béla,"Grove MusicOnline,Oxford MusicOnline,
Oxford University Press, accessed June 3, 2015,
http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/40686pg6.
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본고에서는 《듀오콘체르탄테》에 나타나는 복합선법을 모드(선
법)와 모드(장단체계)를 결합한 의미로 정의하고 논의하려고 한다.여기
서 모드(mode)94)란 교회선법(churchmode)에 한정된 것이 아니라 선법
과 장단체계를 아우르는 의미이다.
본 작품에서는 마치 복조성95)과 같이 조성과 선법이 동시에
개되기도 하며,조성음악의 악곡 안에서 장조와 단조의 화성이 혼용되는
것과 같이 조성과 선법이 병치되어 나타나기도 한다.여기서 주목할 만
한 은 조성과 선법이 동시에 나타날 때나 병치될 때의 경우 모두 버르
토크의 복합선법과 같이 각 모드의 심음이 동일하다는 이다.
의 두 가지 가 동시에 나타나는 악장은 2악장(G음이 심
음)과 5악장(C음이 심음)이다.먼 2악장은 앞 뒤 악장에 비해 조성
감이 강하게 드러난다.악곡 처음부터 끝까지 F♯조표를 유지하며,G장
조를 심으로 개된다(악보Ⅳ-16).
본 악장에서 주목할만한 은 <악보Ⅳ-16>과 같이 G음을 심
으로 G장조와 믹솔리디안(mixolydian)96)이 으로 함께 개되는
것이다.두 음계는 제7음과 제8음 사이가 반음간격일 때(F♯-G)G장조
이고 온음간격일 때(F♮-G)믹솔리디아 선법의 성격을 가지게 된다.
피아노의 상 성부는 바이올린의 G장조 주제선율을 모방하고,피
아노의 가운데 성부는 믹솔리디아 선법으로 진행되며,최하 성부는 G
장조 음계상의 제1음,제2음,제7음으로 이루어진 오스티나토를 지속한
다.모든 성부가 독립 으로 진행되고 수직 인 진행보다 수평 인 진행
이 우 에 있기 때문에 이를 믹솔리디아 선법과 G장조가 결합된 것으로
보는 것이 타당하며,복합선법의 면모를 보인다고 할 수 있겠다.
93) 버르토크의 《 악기․타악기․첼 스타를 한 음악》(Music for Strings,
PercussionandCelesta,1936)의 1악장,《바이올린 주곡 2번》(ViolinConcerto
No.2,1937–8)와 같은 작품들에서 복합반음계주의선법이 사용되었다.
94)본문에서 조성과 선법을 아울러 언 할 때 모드(mode)라는 단어를 사용하 다.
95) 스트라빈스키는 《 의제 》(The Rite of Spring, 1913)과 《페트루쉬카》
(Petrushka,1911)에서 복조성과 복화음을 사용하 다.
96)믹소리디안(mixoridian)은 교회선법 G로 종지하는 선법으로 제3음과 제4음의 사
이,제6음과 제7음 사이가 반음이다.
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<악보Ⅳ-16>《듀오 콘체르탄테》2악장 마디5의 복합선법
맥락97)으로 우연 인 불 화가 생기는 것도 특징 이다.
그러나 사용된 두 모드가 G음을 심으로 하는 조성과 선법이기 때문에
불 화가 청각 으로 두드러지게 들리지는 않는다.
한 앞서 언 했듯이 같은으뜸음조 안에서 장단조의 화성이 혼
용되는 것과 같은 맥락으로,G장조와 믹솔리디아 선법이 G음을 심으
97)서정은,“20세기 음악에 나타난 텍스처의 양상들 (Ⅰ),”109-110.
“조성 맥락에서 벗어났으나 조성 3화음들을 사용한 새로운 양상들을 복
조성(polytonality)에서 볼 수 있다.스트라빈스키 뿐 아니라 20세기 미요,아이
스 등이 즐겨 사용했을 뿐 아니라 20세기 후반의 작곡가들에게서도 종종 발견할 수
있다. 컨 쉬니트 (AlfredSchnittke,1934-1998)의 두 의 바이올린을 한 《모
츠-아르트》(Moz-ArtnachKV 416D,1976)에서는 복조성과 캐논 등 통 인 요소
를 이용한 텍스처를 발견할 수 있다.”
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로 개되는 맥락 안에서 혼용되기도 한다.<악보Ⅳ-16>피아노 가운데
성부에서 개되었던 믹솔리디아 선법은 <악보Ⅳ-17>마디46의 바이올
린에서 다시 등장한다.마디46의 F♮4음은 바이올린에서 처음 등장 한
것이며,이는 마디42에서 F♯5음으로 다시 돌아간다.그리고 마지막 마디
53에서 다시 등장하며,바이올린이 믹솔리디아 성격을 가진 선율로 종지
한다.이때 마디46의 F♮4음이 마지막 믹솔리디아 선율을 비한 것으로
볼 수 있다.
<악보Ⅳ-17>《듀오 콘체르탄테》2악장 마디45-54의 복합선법
한편,마디54에서 피아노가 G장조의 으뜸화음으로 종지하고 있
는데,G장조 으뜸9화음의 3음이 근음에 치하여 종지하기 때문에 상
으로 공허한 느낌을 다(악보Ⅳ-17). 체 인 맥락이 G장조인 것같
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이 여겨질 수 있으나,바이올린 선율을 믹솔리디아 선법으로 해석하여,2
악장의 도입부 마디5와 마찬가지로 종결구에도 G를 심으로 한 복합선
법을 사용하 다고 보는 것이 타당하다.
이와 같은 방식으로 5악장에서도 C음을 심으로 하는 두 조성
과 한 선법이 함께 등장한다(악보Ⅳ-18).시작 화성은 c단조의 으뜸화음
의 성격을 드러내고 있으며,피아노 오른손의 D5음은 부가음으로 볼 수
있다.c단조에서 시작한 악곡은 마디6에 등장하는 피아노 가운데 성부의
G♯3음과 마디8이후 바이올린의 A단3화음으로 인해 a단조로 조하는
것처럼 보이기도 한다.
<악보Ⅳ-18>《듀오 콘체르탄테》5악장 마디1-8의 조성
그러나 마디6에서 G♯3음이 G♮4음과 동시에 울릴 뿐 아니라 이
- 67 -
후 간혹 등장하는 G♯음들도 바로 G♮음으로 해결되기 때문에 a단조로
보기 어렵다.물론 <악보Ⅳ-18>의 섹션A″에서 특정한 조가 기능 맥
락으로 개되는 것은 아니지만,C장조를 심으로 하는 주요 화음들이
맥을 이어가고 있기 때문에 c단조에서 C장조로 조했다고 보는 것이
타당하다.
한 5악장의 종결구에서 선법이 조성과 함께 사용된다(악보Ⅳ
-19).섹션A의 주제선율이 마디17에서 네 마디동안 그 로 재 되어 c단
조로 개되다가 마디22의 피아노에서 C음을 심음으로 하는 믹솔리디
아 성격이 드러나기 때문에,본 악곡에서도 복합선법이 사용되었다고 볼
수 있겠다.
<악보Ⅳ-19>《듀오 콘체르탄테》5악장 마디13-23의 복합선법
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복합선법을 사용하여 종지하는 악구는 3악장의 <악보Ⅳ-20>에
서도 나타난다.3악장은 2악장에 비해 조성감이 약하며,선법 인 색채는
마지막 악구의 종지에서 드러난다.피아노는 a단조로 개되나 2악장에
서 바이올린 트만 선법으로 종지한 것과 같이 본 악장에서도 바이올린
만 에이올리아 선법으로 종지하 다.반면 피아노와 바이올린 모두 심
음이 A음이고 체 으로 종결구가 a단조의 성격이 강하게 드러나기 때
문에 바이올린을 a단조의 자연 단음계 선율로 볼 수도 있다.조 배경
을 a단조로 볼 수 있는 근거는 다음 목 ‘종결구 종지의 이끈음 성격’의
<악보Ⅳ-23>에서 자세히 논하겠다.
<악보Ⅳ-20>《듀오 콘체르탄테》3악장 마디29-33의 복합선법
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(2)종결구 종지의 이끈음(leading-tone) 성격
이끈음 성격(Leittönigkeit)이란 이끈음을 의도 으로 만들어,인
하는 음이나 화음을 통해 선 으로 진행 하는 것을 의미한다.98)스트
라빈스키는 본 작품에서 통 인 규칙들, 를 들어 딸림화음에서 으뜸
화음으로 이어지는 종지와 같은 일반 인 규칙들 신,이끈음과 이끈화
음을 사용하여 종 과는 다른 방식으로 내 진행 계를 구축했다.
먼 말러(Wilhelm Maler,1902-1976)의 화성학 책에 나오는
「Leittönigkeit」의 한 시를 <악보Ⅳ-21>를 통해 살펴보자.본 악보의
첫 화음인 L화음은 그 화음만 떼어 놓고 볼 때는 속7화음의 성격을 지
니고 있지만,바로 다음 화음인 버 딸림화음으로 연결되는 맥락을 f단
조 안에서 살펴보면,L화음이 어느 화음에도 속하지 않는다는 것을 악
할 수 있다.이때 버 딸림화음과 인 한 음들로 구성된 L화음을 버 딸
림화음로 가기 해 반음계 진행으로 이끈음화 시킨 ‘이끈음 성격’으로
해석할 수 있는 것이다(악보Ⅳ-21).
<악보Ⅳ-21>이끈음 성격을 가진 화성의 시99)
98)Wilhelm Maler,BeitragZurDurmoltonalenHarmonielehre(New York:w.w.
Norton,1962),백병동․장정익 공역,『화성 구조와 기능』(서울: 음악출 사,
1996),152,221.
99)Maler,백병동․장정익 공역, 의 책,221.
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본 작품에서는 1악장과 3악장의 종결구 종지에서 이끈음 성격
을 가진 부분들이 발견된다.<악보Ⅳ-22>은 1악장의 마지막 부분으로,
마디61에서부터 피아노 왼손에서 종지를 향해 가는 반음계가 선 으로
진행된다.반음계를 포함한 음들이 순차진행(F♯3-F♮3-E3-D3-C3)을 통
해 종지 화음인 F장3화음으로 가고 있는데,이 부분의 화음들은 특정 조
에 속한 화음으로 해석하기 어렵다.이는 스트라빈스키가 일반 인 종지
를 피하고,이끈음 성격을 통해 종지감을 주려고 한 것으로 불 수 있다.
<악보Ⅳ-22>《듀오 콘체르탄테》1악장 마디60-64의 이끈음 성격
선 인 진행을 통해 도착한 마디63의 마지막 화음은 피아노 오
른손의 B♭3음이 두박 이후 사라지고 F장3화음의 색채가 강하게 느껴지
기 때문에,바이올린의 G3음은 부가음으로 해석된다. 한 피아노 트
마디63의 두 번째 박에서 옥타 로 울리는 C2,3음이 강조되고 5도
계의 음들(F-C-G)이 공허한 잔향을 자아내기도 한다.이 화음은 제2
형태이기 때문에 기존 치보다는 안정감이 덜하지만,3화음이 강조되
어 조성 인 느낌이 들기 때문에 이러한 면모는 신고 주의 이라고 볼
수 있겠다.
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3악장은 a단조 으뜸화음의 7화음을 제3 한 화성으로 마친다
(악보Ⅳ-23).마디32의 화성을 보면,근음에 A음이 아닌 G음이 치하고
는 있지만,청각 으로 마디31에서 피아노 오른손의 G#3음에서 A3음으로
움직이는 라인과 바이올린의 종지 A3음이 부각되도록 작곡하 기 때문
에 a단조로 종지하는 느낌이 강하게 든다.
<악보Ⅳ-23>《듀오 콘체르탄테》3악장 마디25-33의 이끈음 성격
<악보Ⅳ-23> 종결구 화성의 맥락을 a단조 안에서 살펴보면,기
능화성을 바탕으로 설명할 수 있는 화음이 몇 개 안 되는 것을 알 수 있
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다.마디27에서 마디33까지,기능화성으로 표기된 화음을 심으로,이
화음의 음들과 인 한 음들로 구성된 화음이 선 으로 진행되고 있다.
이를 이끈음화 시킨 화음으로 해석하면,악보의 화살표를 따라 진행되는
화음들을 이끈음 성격을 가진 화음으로 볼 수 있겠다.
와 같이 본 작품에 나타나는 이끈음 성격은 조를 심으로
하면서도 다른 방식의 종지를 만들기 때문에,이를 조성을 근간으로 특
징 변형을 꾀한 스트라빈스키의 신고 주의 어법으로 볼 수 있다.
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Ⅴ.스트라빈스키의 신고 주의 미학을 목한
연주․해석 제시
필자는 본장에서 앞서 살펴본 작품의 신고 주의 특징을 바탕
으로 그에 입각한 연주를 살펴보려고 한다.여기에 신고 주의 미학 인
입장을 덧붙여 논의를 진행하려고 한다.물론 상통하는 부분도 있으나,
연구의 을 분명히 하기 해 두 연주가 동일한 의미를 가지지는 않
는 것으로 간주하려고 한다.
먼 신고 주의 연주는 작품의 신고 주의 특징에 따른 연
주를 뜻하며,이는 고 형식미,리듬 특성,조성에 근간한 특성들을
각각의 의도에 따라 연주하는 것을 의미한다.앞 장의 신고 주의 특
성에서 필자가 주목한 은 일반 인 고 주의 작품의 특징들을 어떻
게 스트라빈스키가 ‘신’고 주의 으로 변형시켰는가 하는 것이었다.그
러므로 신고 주의 연주에서 고려되어야 할 부분은 각 부분이 어떠한
통을 바탕으로 한 것이며,그 통이 어떻게 변형 되었는가 일 것이다.
한편 신고 주의 미학에 입각한 연주에서 고려되어야 할 부분은 무엇보
다 신고 주의의 미학 인 입장이 될 것이며,더불어 스트라빈스키의 신
고 주의 인 연주 과 한 연 이 있다고 할 수 있겠다.
그러므로 신고 주의의 특징에 따른 연주가 미학에 입각한 연주
와 완 히 일치한다고 볼 수 없으며,오히려 신고 주의 미학에 입각한
연주가 그 특징에 따른 연주를 포 한다고 해석해도 무방하다. 한 신
고 주의 인 특징들이 나타나는 작품이더라도 으로 그 특징만 나타
나는 것은 아닐 것이다.신고 주의 특징의 범주를 벗어난 부분들,
를 들어 불규칙한 리듬과 같은 작곡가 고유의 특징도 해석과 연주 시에
는 미학 인 입장을 목하여 재 되어야 한다고 본다.
그러므로 본장에서는 앞 장에서 분석한 신고 주의 특성들과
함께 작품 체를 고려하여,신고 주의 미학에 입각한 연주가 요구되는
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부분을 세 가지로 나 어 제안할 것이다.이 세 가지 내용 ‘객 해
석을 한 일정한 템포 유지’와 ‘비낭만주의 연주를 한 감정표출의
제’는 Ⅱ장의 스트라빈스키의 객 연주 과 반낭만주의 미학 입
장과 직결되는 부분이며,‘서정 인 특성을 배제한 선율표 ’은 Ⅲ장에서
언 된 스트라빈스키가 악기의 서정 표 을 거부하고 자신만의 작곡
기법을 통해 색다른 음색과 표 을 자아내도록 만든 것과 그 맥이 이어
진다고 할 수 있겠다.
그리고 와 같은 신고 주의 미학 입장을 각 부분의 미시
부분의 연주에 목시킬 것이다.먼 세 가지 내용이 본격 으로 각
악곡에서 어떻게 연주 되어야 하는지에 해 연구할 것이다.본 Ⅴ장의
각 항마다 동일한 하나의 악보 를 가지고 연주자의 을 논의 할 것
이며,먼 해당하는 악보를 연주자의 으로 분석하고 설명한 후 세
명의 연주자의 음반을 통해 연주를 비교해 보고,이후 필자의 해석과 연
주를 제안하는 순서로 하겠다.연주 비교를 해 분석 자료로 사용한 음
반 정보는 다음 표와 같다(표Ⅴ-1).
첫 번째,기틀리스(IvryGitlis,1922-)와 젤카(CharlotteZelka,
1930-2001)의 음반은 랑스 리에서 1955년 녹음된 것으로,음반사
VOX에서 ‘Stravinsky:ConcertoInD Major& DuoConcertante’의 타
이틀로 출반되었으며,음반 번호는 PL9410이다.이 음반은 1962년에 미
국 에이워드에서 LP로 다시 출반되었다.두 번째,연주 비교에서 신고
주의 미학에 입각한 연주로써 비 있게 참고할 자료는 뒤시킨과 스트라
빈스키의 연주 음반으로100) 1933년에 녹음되어, 음반사 세라핌
(Seraphim)에서 60183번호로 출반되었다.101) 마지막으로 휴블(Carolyn
Huebl)과 웨이트(MarkWait)의 음반은 2010년 녹음 된 것으로 낙소스에

















































이어 연주자에 한 정보를 간략히 언 하면102),먼 기틀리스
는 이스라엘 바이올리니스트로서 존하는 최고령 연주자 한명이다.
그는 10살에 리의 에콜 노르말 음악원(EcoleNormaledeMusiquede
Paris)에 입학하 고,졸업 이후 에네스쿠(GeorgeEnescu1881-1955),티
보(JacquesThibaud,1880-1953), 시(CarlFlesch,1873-1944)의 문
하에서 수학했다.1951년에는 티보 상을 수상하 다. 한 1950년 반
부터 차이코 스키,베르크,힌데미트 스트라빈스키의 콘체르토를 녹음하
으며,특히 20세기 작품의 스페셜리스트로 평가받는다.103)
102)바이올리니스트 뒤시킨에 해서는 앞에서 상세히 설명하 으므로 본 장에서는 생
략하 으며,이외 다른 두 연주자에 한 정보만 간략히 언 하 다.
103)Wiliam Y.Elias,"Gitlis,Ivry,"GroveMusicOnline,Oxford MusicOnline,
Oxford University Press, accessed September 20, 2015,
http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/11222
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다른 연주자 휴블은 17세에 디트로이트(Detroit)심포니 오
스트라와의 연으로 미국 무 에 데뷔했다. 클리 랜드(Cleveland
InstituteofMusic)에서 학사와 석사를 마쳤으며,미시간(Michigan)에서
박사학 를 받았다. 재 미국 동부에 있는 반데르빌트 학(Vanderbilt
University)에서 교수로서 후학을 양성하며,독주자와 실내악연주자로서
도 활동하고 있다.그녀의 다른 음반으로는 2011년에 나온 쉬니트
(AlfredSchnittke,1934-1998)의 바이올린 소나타 곡 음반이 있으며,
이는 낙소스에서 발매되었다.104)
의 연주자의 음반을 선정한 과정과 이유는 다음과 같다.먼
신고 주의 미학에 입각한 연주를 보여 다고 단되는 스트라빈스키와
뒤시킨 연주와의 비교를 해,다소 다른 해석을 보이는 연주자들을 선
별하 다.이때 다른 조건은 스트라빈스키의 다른 바이올린 작품도
음반작업을 한 연주자라는 이었고,최 한 존하는 연주자 에서 택
하고자 하 다.그 기틀리스에 해서 그로 사 에 그가 20세기 작
품에 한 해석에 정평이 나 있으며,특히 스트라빈스키 해석에 좋은 평
가를 받았다고 기록되어 있는 것도,105)최종 으로 그의 음반을 택하는
데 향을 주었다. 한 휴블의 연주가 살펴본 다른 연주자들에 비교해
보았을 때 뒤시킨의 연주와 다소 차이를 보이면서도 신고 주의 미학에
입각한 연주를 어느 정도 보여주는 연주자라는 단이 들어 선정하 다.
덧붙이자면, 의 조건에 맞는 연주자이면서 다소 낭만주의 인 연주를
보여주어 뒤시킨의 연주와 비교가 용이한 연주자 일지라도,다른 바이올
린 작품도 낭만 으로 연주하는 연주자는 본 곡도 당연히 낭만 인 연주
에 가까운 스타일을 보여 것이고,이는 작품의 해석에 의한 것이 아니
라는 단으로 선정에서 제외했다.
덧붙여,Ⅴ장 각 항의 연주 비교와 연주 제안에서 언 되는 메트




에 표기한 연주 용어에 한 기호와 엑센트의 종류는 <표Ⅴ-2(1)>,<표
Ⅴ-2(2)>와 같다.
<표Ⅴ-2(1)>Ⅴ장 각 목의 악보에 필자가 표기한 연주용어의 기호106)
한 각 항의 제2목 ‘음반을 통한 연주 비교’에서 <표Ⅴ-2(1)>에
언 된 항목들은 의 색으로 통일하 으며,이외의 요소들 다이내믹
은 붉은색,템포와 련된 것은 푸른색으로 통일하여 표기하 다.각 항
에서 동일한 악보의 로 연주 비교를 하 는데,이때 연주자가 악보에
기입된 로 실 하는 항목에는 동그라미로 표기 하 으며,다른 해석을
보이는 경우에는 악보의 각 항목에 취소선107)을 추가하여 기입하 다.
106)<표Ⅴ-2(1)>의 연주 용어 슬러(slur)로 인한 가토(legato)는 본고에서 언 하
지 않았으며,데타쉐(détaché)를 가토로 연주하는 것을 언 할 때만 가토라는 연
주용어를 사용하 다.
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<표Ⅴ-2(2)>Ⅴ장 각 목의 악보에 표기된 악센트의 종류와 의미108)
악센트 의미
harmonicaccent 화성 악센트
화성의 맥락이 바뀔 때 발생되
는 악센트
metricaccent 박 악센트 기본 박에서 발생되는 악센트
patternaccent 음형 악센트
음형이 반복되어 패턴이 생길
때,음형의 첫 음에서 발생되는
악센트
pitchaccent 음고 악센트
다른 음들과 구별되는 음고를
통해 발생되는 악센트
trilaccent 트릴 악센트 트릴로 인해 발생되는 악센트
107) 를 들어 악보에 M.M.=88이 기보되어 있는데,다른 템포로 연주하는 경우에는
M.M.=88으로 표기하 으며,연주자의 템포를 메트로놈으로 측정해 추가 기입하 다.
108)<표Ⅴ-2(2)>의 악센트는 sf,>와 같이 작곡가가 악보에 기보한 악센트 외,악곡에
내재되어 있거나 연주 시 발생되는 악센트를 설명한 것이다.
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1.객 해석을 한 일정한 템포 유지
Ⅱ장 2 ‘스트라빈스키의 연주 ’에서 살펴본 바와 같이 스트라
빈스키는 그의 음악을 연주할 때 가장 요한 부분이 ‘템포’라고 단언했
다.연주자가 그가 악보에 제시한 템포를 제 로 확실히 연주했을 때,비
로소 그의 작품으로써의 역할을 다한 것이라고 하 다.109) 한 그는 연
주자의 주 인 해석이나 부주의에 의해 템포가 변형되는 것을 경계하
으며,질서 정연한 리듬의 법칙을 악보 로 실 하는 객 인 연주를
선호하 다.110)
이는 실제 그의 연주에서도 드러났는데,그의 연주는 박과 리듬
을 엄격하고 명확하게 표 하는 것이 특징이었다.특히 그는 러시아 시
기의 작품을 이후 신고 주의시기에 지휘 할 때,이 보다 리듬의 아주
작은 부분까지도 더욱 더 정확히 실행하도록 요구하기도 하 다.이에
해 타루스킨(Taruskin)은 스트라빈스키의 연주 스타일이 진보 인 음
악가들을 통해 명성을 얻게 되었다고 평가하 으며,스트라빈스키의 컨
셉인 ‘실행(execution)’과 그가 주장한 ‘진정한 연주(authenticist
performance)’사이의 유사성을 설득력 있게 입증하기도 하 다.111)여기
서 ‘실행’이란,실제 스트라빈스키가 자신의 서에 언 한 것으로써 주
인 해석을 제하고 악보 그 로 충실히 연주하는 객 연주스타일
을 의미한다. 한 ‘진정한 연주’란 스트라빈스키의 요구 로 실행하는
객 연주만이 진정한 연주라는 그의 주장을 뜻한다.
본 작품《듀오 콘체르탄테》는 각 악장이 일정한 하나의 템포를
109)Stravinsky & Craft,Conversations with IgorStravinsky,119;Roland John









가지는 것이 특징 이다. 한 스트라빈스키는 악장에 정확한 메트로
놈 숫자를 기입하여 자신이 원하는 빠르기를 분명히 밝혔다.본 작품과
스트라빈스키의 다른 바이올린과 피아노를 한 주요 작품들을 비교해보
면,《이탈리안 모음곡》에서는 알 그로 모데라토(Alegromoderato)와
비바체(Vivace)처럼 각각 의미를 지닌 빠르기말만 제시했고,《디베르티
멘토》에서는 이러한 빠르기말과 메트로놈 숫자를 함께 제시하고 있다.
이에 해 스트라빈스키가 빠르기말을 제시한 것과 빠르기 말
없이 오직 메트로놈 숫자만 기입한 것은 템포에 한 엄격함의 차이가
있다고 해석할 수 있다.안단테(Andante), 스토(Presto)와 같은 빠르
기말은 단순히 속도를 뜻하기보다 ‘분 기나 성격’을 포함하는 의미를 가
진다. 한 모데라토(Moderato)는 박자나 기본 음가 등에 따라 M.M.=80
이 될 수 도 있고,M.M.=96이 될 수 도 있다.그러므로 이러한 경우 템
포를 해석 할 때 어느 정도는 유연함을 가질 수 있을 것이다.그러나 스
트라빈스키는 본 작품의 악장에 빠르기말을 표기하지 않았으며,오직
메트로놈 숫자만 표기했다.그가 빠르기말을 배제한 것은 이를 통해 시
사 하는바가 분명히 있다고 본다.그러므로 본 작품의 각 악장에 제시된
메트로놈 숫자를 더 정확하고 면 하게 지켜 연주해야,비로소 작곡가의
작품에 나타난 작곡가의 의도가 살게 되며,객 인 연주가 실 될 것
이라고 본다.
그런데 본 작품에서는 마디 을 아 없애거나 마디 이 있더라
도 지속음 등을 통해 박 감을 없애는 부분들이 있다.특히 이러한 부분
들은 이징을 어떻게 구획하는가에 따라 연주가 상이해지며,일정한
템포를 유지시키기 어려운 것이 사실이다. 한 잦은 변박과 불규칙한
변박이 일어나는 부분들도 와 같은 주의가 요구된다.이러한 20세기
음악에 나타나는 시간의 문제에 해 아도르노는 “음악의 무시간성”,
“시간 진행의 공간화”라고 지 하 다.112)




이에 해 본 에서는 박과 리듬에서 일정한 템포를 유지시키
기가 난해하다고 여겨지는 부분을 1)박 감이 모호한 리듬 이즈,2)
폴리미터가 동반된 변박을 통한 섹션이동,3)시간의 규칙 흐름으로부
터의 일탈 요소로 구분하 으며,먼 각 항마다 연주자의 으로
악보를 분석하고,음반을 통해 연주를 비교한 후,마지막으로 필자의 해
석과 연주를 제안하는 순서로 자세히 논하려고 한다.
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1)박 감이 모호한 리듬 이즈
(1)연주자의 으로 본 악보 분석
1악장 제시부에서 마디1과 마디6의 피아노 7연음부 음형 사이로
바이올린의 16분음표 리듬이 등장한다.마디2-5과 마디6-10의 16분 음표
아르페지오는 선율성이 약화된 분산화음 패시지로 구성되어 있다.
<악보Ⅴ-1>《듀오 콘체르탄테》1악장 마디1-9의 악보 분석
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이 음형은 쉼표를 사이에 두고 총 8번 나타나는데,등장할 때마
다 음의 출 순서가 계속 바 는 것이 특징이며,이러한 을 통해서 동
일한 음가가 연속되는 가운데 다양하고 독특한 분 기가 조성된다. 한
마디6의 바이올린에서는 앞의 첫 다섯 마디가 이징이 축소된 상태로
반복되고,피아노의 C4음이 마디9부터 E♭4음까지 순차 으로 상행하면
서 경과 인 진행을 보인다.
악보에는 3/4가 기보되어 있으나 악보를 보지 않고 연주만 들어
서는 3박자 계열인지 4박자 계열인지 느끼기 어려운데,그 이유는 마디1
에서 마디8까지에서 3박의 패턴을 모호하게 만드는 양상이 보이기 때문
이다.먼 피아노는 페달포인트가 지속되어 패턴화 된 리듬을 형성하지
않기 때문에 3박을 느낄 수 없으며,바이올린의 16분음표로 구성된 아르
페지오가 박 감을 가지지 않는다.즉 스트라빈스키는 마디14까지 어떠
한 박 강세도 드러내지 않고,이 3/4를 오로지 기보를 한 임의의
박자표로써 사용하여 음악의 실제 리듬이 박 과 무 하게 진행되도록
한 것이다.
<악보Ⅴ-1>의 바이올린 음형 마디2의 시작 동기는 마지막
박의 쉼표까지 포함하여 4박자로 형성된다.이 음형을 첫 시작부터 순서
로 나열해보면 마디1에서 마디5까지는 4박-3박-4박,마디6에서 마디11
까지는 2박-3박-5박-6박으로 진행되어 박의 패턴이 불규칙하게 등장하
고 있다.물론 스트라빈스키는 마디 에 큰 의미를 부여하는 작곡가이다.
하지만 이 부분에서는 박 악센트보다 음형,음고 악센트가 더 강조
되기 때문에 3박의 패턴을 느끼기 어렵다.이것은 스트라빈스키가 의도
으로 마디 에 의해 생기는 규칙 박의 진행을 모호하게 만들었다는
것을 시사한다.
덧붙이면, 스트라빈스키의 악사 주를 한 콘체르토
(ConcertinoforStringQuartet,1920)의 제시부에서는 제1주제가 불규칙
한 리듬 구성으로 구조 이지 못한 반면,재 부에서는 제1주제가 다시
규칙성을 띄면서 구조 으로 구성되어 있다.이것을 길버트(Marianne
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Kielian-Gilbert)는 스트라빈스키가 의도 으로 구성 인 것
(constructive)과 비구성 인 것(nonconstructive)을 립시킨 것으로 해
석한다.113)본 작품 1악장의 리듬 인 면에서 구성 인 것과 비구성 인
것의 립 양상은 제1주제와 제2주제의 비교를 통해 찾을 수 있다.제1
주제는 불규칙한 박 로 구성되어 있으며,이는 규칙 인 박 감을 가지
는 제2주제와 립을 이룬다.
<악보Ⅴ-1>과 같이 불규칙한 박 로 구성된 본 악장의 제1주제
는 연주자가 객 연주를 해 악보를 작곡가의 의도 로 분석하여
이징을 잘 구획하는 것이 요하며,그에 따라 템포의 변화가 일어나
지 않도록 노력해야 할 것이다.
113) Gilbert, “Stravinsky’s Contrasts: Contradiction and Discontinuity in His
NeoclassicMusic,”448-480.
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(2)음반을 통한 연주해석 비교
앞서 살펴본 박 감이 모호한 리듬 이즈는 연주자가 어떤
악센트를 강조하느냐에 따라 연주가 상이해질 수 있다. 한 <악보Ⅴ
-1>과 같은 음형의 연주는 활의 스트로크도 연주스타일에 향을 미친
다.이에 세 음반을 통해 악센트와 스트로크의 사용과 템포 유지의 계
를 심으로 비교하려고 한다.
<악보Ⅴ-2>《듀오 콘체르탄테》1악장 마디1-9,G·Z의 연주
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먼 기틀리스(vn)는 총 8번 반복되는 바이올린 음형마다 템포
루바토를 쓰고 있으며,이때 젤카(pf)는 페달포인트를 mp에서 mf까지 강
조하여 서로 등한 다이내믹으로 연주한다. 한 기틀리스(vn)는 다른
두 연주자에 비해 동기마다 루바토를 사용하고,음고 악센트를 비 라토
와 함께 강조하여 길고 두드러지게 표 하 다(악보Ⅴ-2).
<악보Ⅴ-3>《듀오 콘체르탄테》1악장 마디1-9,D·S의 연주
<악보Ⅴ-2>의 기틀리스(vn)와 젤카(pf)의 연주에 비해 스트라빈
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스키(악보Ⅴ-3,pf)는 자신이 악보에 기입한 다이내믹인 ppp를 지켜 페
달포인트가 배경 인 역할을 하도록 만들다가 마디9에서 경과 진행이
나타날 때 비로소 강조하고 있다.피아노는 페달포인트를 지속하기 때문
에 템포의 결정권은 바이올린에게 있는데,뒤시킨(vn)는 기틀리스(vn)와
달리 루바토 없이 일정한 템포를 지속 으로 유지하 다. 한 마디5이
후 마디마다 음고 악센트를 단 한번씩 만 사용하여 이징의 흐름에
방해되지 않는 정도로만 나타내고 있다.
<악보Ⅴ-4>《듀오 콘체르탄테》1악장 마디1-9,H·W의 연주
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웨이트(악보Ⅴ-4,pf)는 스트라빈스키(악보Ⅴ-3,pf)와 마찬가지
로 악보에 제시된 다이내믹인 ppp를 지켜 페달포인트가 배경 인 역할
을 하도록 만들다가 마디9에서 경과 진행이 나타날 때 강조하고 있다.
휴블(악보Ⅴ-4,vn)은 뒤시킨(악보Ⅴ-3,vn)처럼 루바토 없이 일정한 템
포를 유지하 으나, 제시된 템포보다 조 느리게 설정된 템포
M.M=82-84로 연주한다.이 메트로놈 숫자 기입의 근거는 음반을 들으
면서 메트로놈으로 측정한 것이다.특히 휴블(악보Ⅴ-4,vn)은 마디7이후
음고 악센트를 두드러지게 표 하 으며,속도의 변화가 없이 음만 강조
되는 정도로 하 다.
<표Ⅴ-3>《듀오 콘체르탄테》1악장 마디1-9의 연주 비교114)

























음고 악센트 배경 nonlegato
더불어 스트로크는 세 연주자가 모두 다르게 표 한다.기틀리스
(악보Ⅴ-2,vn)는 가토로 시작하여 마디4-5에서 논 가토로 변하고 있
고,뒤시킨(악보Ⅴ-3,vn)은 체 으로 짧은 스트로크를 사용하여 스타
카토로 연주한다.마지막으로 휴블(악보Ⅴ-4,vn)은 시종일 논 가토로
연주하여 스트로크를 강조하고 있다.
114)연주비교표의 순서는 p75<표Ⅴ-1>의 음반정보 순서와 동일하며,본고에서 세 음
반에 한 분석을 악보나 표로 제시할 때,항시 같은 순서로 제시하 다.각각의 연주
자를 약어로 표기하 는데,기틀리스와 젤카의 음반은 G․Z,뒤시킨과 스트라빈스키
의 음반은 D․S,휴블과 웨이트의 음반은 H․W로 표기하 다.
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(3)작곡가의 신고 주의 미학을 목한 연주해석 제시
<악보Ⅴ-5>에 등장하는 16분음표 음형을 만약 고 주의 으로
연주한다면,활 가운데서 스피카토로 연주하고,음형의 이징을 자연
스럽게 살리면서,박 악센트를 숨기지 않은 채로 연주할 수 있다.혹
은 만약 낭만주의 으로 연주한다면,해석에 따라 활의 치를 자유롭게
정하는 것이 가능하며,동기마다 헤어핀의 다이내믹을 만들 수 있다.그
리고 다이내믹과 함께 음형이 올라갈수록 비 라토와 활의 양을 늘리게
될 것이다. 한 악센트도 더 강조하고 길게 연주하는 것도 가능하다.
그러나 이 부분을 신고 주의 미학에 입각하여 연주하기 해
에 설명한 주법과 구별되는 연주 방법을 제안하려고 한다.이는 본 작
품의 반낭만주의 인 성격을 연주로 드러내기 해 제된 표 이 필요
하기 때문이며,이를 해 루바토 없이 일정한 스트로크로 연주하는 것
이 바람직하다고 본다.앞서 언 한 것과 같이 스트라빈스키는 연주자의
해석에 의해 템포의 변화가 잦게 되는 것에 해 비 하 으며,연주자
의 자의 인 해석을 배척하고 객 인 해석과 연주를 지향했다.그러므
로 본 악보에서도 음형에 따른 이징은 허용할 수 있겠으나 임의 인
다이나믹 표 은 제하는 것이 더 스트라빈스키의 신고 주의 미학에
입각한 연주에 합당하다고 할 수 있겠다.
무엇보다 가장 요한 은 객 인 연주를 해 루바토 없이
일정한 템포를 유지하는 것이다.<악보Ⅴ-5>의 마디1의 세 번째 박자에
서 등장하는 피아노의 C4음 페달포인트는 배경처럼 연주할 것을 권하며,
이에 따라 박 감이 사라지기 때문에 마디2에서 5까지 불규칙 으로
개되는 바이올린 음형도 박 악센트 없이 진행 되어야 작곡가의 의도
를 살린 연주가 될 것이다.그러므로 마디2-3과 마디5-9에서 모두 악센
트를 제할 것을 제안한다.단,마디4에서는 테 토를 통해 화성 맥락
이 바 는 것을 표 하는 것이 좋으며,마디5의 두 번째 박에서도 동일
한 이유로 테 토 하는 것이 좋겠다.
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<악보Ⅴ-5>《듀오 콘체르탄테》1악장 마디1-9의 연주 제안115)
한편,마디6-7에서는 리듬의 패턴이 3박에서 2박으로 축소되어
등장하고 음고 악센트가 드러나며,이후 등장하는 음고 악센트는 3/4의
박 감을 벗어나기 때문에 더욱 흥미롭게 개된다.마디9부터는 피아노
가 경과 인 진행을 하기 때문에 바이올린도 박마다 테 토 하여 함께
115)<악보Ⅴ-5>의 화성 맥락의 근거는 제Ⅳ장 2 1항 ‘고 형식미 – 변형된 소
나타 형식’을 참고하시오.
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개되도록 하는 것이 좋다.덧붙여 바이올린 활의 스트로크는 각 음을
3/4길이로 소리 내는 메조 스타카토나 테 토 스타카토로 연주하여 음형
을 분명히 드러낼 것을 권한다.이로써 M.M.=88의 일정한 템포로 진행
하는 가운데 3/4의 박 감을 없애고 불규칙하게 개되는 박의 패턴을
살린 객 연주가 가능하게 된다.
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2)폴리미터(polymeter)가 동반된 변박을 통한 섹션
이동
(1)연주자의 으로 본 악보 분석
4악장 지그는 형 인 6박자의 춤곡으로 6/16으로 시작하고,론
도 형식으로 A-B-A′-C-A″의 구조를 가진다.이 섹션A에서 섹션
B로 넘어가는 과정 변박이 되는데,이때 폴리미터(polymeter,복합박
자)가 나타난다.
<악보Ⅴ-6>《듀오 콘체르탄테》4악장 마디86-94의 악보 분석
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6/16으로 시작한 섹션A는 변박 없이 지속되다가 섹션B로 넘어
가기 한마디 인 마디91에서 9/16로 변박되고,이때 바이올린에서는 첫
6개 16분음표를 2개씩 슬러로 연결시키고 있으며,피아노의 왼손도 이와
맞물려 개된다. 즉, 최상성부와 최하성부에서 총9개 16분음표가
2+2+2+2+1구분되어 마치 2/4와 1/16처럼 들리기도 한다.한편으로는
작곡가가 마디91에서 바이올린의 각 박마다 악센트를 더하며,9/16으로
써의 박 감도 함께 드러낸다.이때 피아노의 오른손은 3박 계열의 바이
올린의 악센트와 동일하게 그룹핑 된다.이러한 이 인 면 때문에 <악
보Ⅴ-6>의 마디91을 연주자마다 상이한 연주를 보여주기도 한다.특히
바이올린 트에서 악보에 기입된 박 악센트와 슬러로 인한 그룹핑
악센트를 모두 지키는 연주와 하나를 택하여 연주하는 연주가 결과 으
로 서로 상이한 리듬패턴을 형성하게 된다.이 부분은 새로운 섹션으로
넘어가는 과정이고 폴리미터를 동반한 변박이 나타나기 때문에 박과 리
듬의 패턴을 잘 구획하는 것이 요하다고 할 수 있다.
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(2)음반을 통한 연주해석 비교
폴리미터를 동반하면서 변박되는<악보Ⅴ-6>의 마디91는 연주자
마다 조 씩 다른 해석을 보이기도 한다.어떤 경우는 슬러로 인해 생기
는 패턴 악센트를 더 강조하기도 하며,반 로 박 악센트를 더 강조
하는 경우도 있다.먼 기틀리스<악보Ⅴ-7>은 마디91의 박 마다 표기
된 세 번의 포코 악센트(pocoaccent) 첫 번째 포코 악센트만 지키고
나머지 두 개는 드러내지 않는다.특히 두 번째와 세 번째 포코 악센트
보다 슬러로 인해 생기는 패턴 악센트를 더 강조하기 때문에 6/16박자로
계속 개되다가 3/16에서 2/4로 변박되는 것과 같이 들리는 결과를 낳
게 된다.
<악보Ⅴ-7>《듀오 콘체르탄테》4악장 마디91-94,G·Z의 연주
이에 비해 뒤시킨<악보Ⅴ-8>은 마디91에서 총 9개의 16분음표
1,3,4,5,7번째 음에 모두 악센트를 넣어 패턴 악센트와 포코 악센
트를 함께 분명히 표 하고 있어 6/16에서 9/16으로 악보상의 변박이 정
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확하게 인지된다.
<악보Ⅴ-8>《듀오 콘체르탄테》4악장 마디91-94,D·S의 연주
<악보Ⅴ-9>《듀오 콘체르탄테》4악장 마디91-94,H·W의 연주
휴블(악보Ⅴ-9,vn)은 기틀리스(악보Ⅴ-7,vn)처럼 두 번째와 세
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번째 포코 악센트를 거의 표 하지 않는다.하지만 기틀리스와 같이 패
턴 악센트를 강하게 표 하기보다는 테 토로 패턴을 드러내는 정도로
하고 있는데,특히 슬러할 때 두 번째 음을 짧게 연주하여 패턴이 강조
된다.이로써 <악보Ⅴ-9>의 휴블(vn)과 웨이트(pf)의 연주는 6/16박자로
계속 개되다가 3/16에서 2/4로 변박되는 것과 같이 들린다








슬러로 인한 패턴 악센트





W 슬러로 인한 패턴 악센트 6/16+3/16+2/4
116)이 표는 앞의 연주 비교에서 모두 언 된 내용 핵심 인 부분을 다시 표로 정리
한 것이다.이미 세 연주자의 세부 인 연주를 서로 비교하면서 언 하 기 때문에
따로 재설명 하지 않았다.
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(3)작곡가의 신고 주의 미학을 목한 연주해석 제시
<악보Ⅴ-10> 마디91은 섹션B로 넘어가는 과정이기 때문에 이
부분에서 포고 리타르단도(poco ritardando)나 랄 탄도(poco
ralentando)를 가미시키는 연주자들도 간혹 있으나 객 연주를 해
속도의 가감 없이 템포를 유지시킬 것을 권한다.
<악보Ⅴ-10>《듀오 콘체르탄테》4악장 마디86-94의 연주 제안
앞서 악보를 분석할 때는 마디91에서 바이올린과 피아노 왼손을
2/4와 1/16박자로 구분할 수 있으며,이는 9/16박자와 함께 폴리미터를
형성한다고 하 다.필자는 마디91을 일정한 템포로 유지하여 연주하기
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해 3/8과 3/16박자, 는 6/16과 3/16박자로 구분할 것을 권한다.그
이유는 2/4와 1/16박자로 구분할 경우,마디91의 1/16박자에서 마디92의
2/4박자로 넘어가는 과정에서 의도치 않은 여유가 생길 가능성이 많기
때문이다.마디91은 분명히 이 인 패턴을 갖고 있기 때문에 바이올린
은 총9개의 16분음표가 2+2+2+3과 3+3+3으로 들리도록 연주해야 한다.
이를 해 특히 패턴악센트와 박 악센트를 어떤 한 쪽에 치우치지
않도록 동일하게 표 하여 객 으로 연주 하는 것이 좋겠다.이때 피
아노가 마디91를 3박 패턴으로 확실하게 부각시키면,마디90까지 2박 패
턴으로 지속되던 악곡이 마디91에서 3박 패턴으로 일탈 후 다시 마디92
에서 2박 패턴으로 회귀하는 연결과정을 흥미롭게 만들 수 있으며,덧붙
여 섹션B의 안정감을 더하는데 일조하게 된다.이로써 폴리미터를 동반
한 변박을 통한 섹션이동을 템포 루바토 없이 객 연주로 실 할 수
있다.
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3)시간의 규칙 흐름으로부터의 일탈 요소
(1)연주자의 으로 본 악보 분석
이는 스트라빈스키 작품에서 다수 등장하는 방법으로 러시아 시
기뿐 아니라 신고 주의 시기, 한 바이올린 작품들에서 모두 나타나는
공통된 특징이라고 할 수 있다.그는 《듀오 콘체르탄테》의 2악장에서
시간의 규칙 흐름으로부터의 일탈,그리고 회기를 통해 리듬의 흥미로
운 장치를 효과 으로 드러내고 있다.
2악장의 섹션B는 총 49마디로 이루어져있는데,이 변박이 40
번 일어난다.변박이 처음 시작될 때는 불규칙 으로 진행되다가,마디26
부터 규칙 으로 개된다.마디26부터 (3/4+3/8)이 5번 반복하면서
분 기가 고조되고 (3/16)를 통해 클라이맥스(2/4+2/4+3/8)로
들어간다.이후 다시 (3/4+3/8)가 총 3번 반복되면서 하강한다.섹션
B의 마디26부터 45까지 약 20마디 동안 거의 한마디 단 로 변박되고
있지만 규칙 인 틀이 있기 때문에 체 으로 구조 으로 들릴 뿐 아니
라 규칙성을 느낄 수 있다(표Ⅴ-5).
<표Ⅴ-5>《듀오 콘체르탄테》2악장 섹션B,마디26-45
마디 26-35 36 37-39 40-45







<악보Ⅴ-11>를 보면 6/8에서 3/16으로 기본 음가를 축소하여 클
라이맥스로 들어가고 있다.117)그러나 3/4+3/8박자에서 3/4+3/8+
117)1악장의 클라이맥스(마디41-42)에서는 박자의 기본 음가를 4분음표에서 2분음표로
확 하여 개시킨다.
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3/16박자로 체 이즈는 확장되고 있으며,바로 이어지는 클라이맥
스에서 2/4+2/4+3/8박자로 추가 확장된다.이를 16분음표를 기본단
로 계산하면 18개 → 21개(+3)→ 22(+1)개로 각각 이징 단 가
차 늘어나고 있는 것을 알 수 있다.이는 클라이맥스를 효과 으로 드
러내기 한 리듬 장치로 여겨진다.
<악보Ⅴ-11>《듀오 콘체르탄테》2악장 마디32-40의 악보 분석
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(2)음반을 통한 연주해석 비교
본 악구는 특히 리듬 구조에 한 이해와 표 이 요구된다.기틀
리스(악보Ⅴ-12,vn)는 마디27,29,32의 첫 음을 sf로 강조하기 때문에
<악보Ⅴ-11>와 같은 이징이 강조되어 드러난다.그는 특히 클라이
맥스로 들어가기까지 최고조로 다이내믹을 끌어내고 있으며,이때 조
거친 스트로크를 사용하기도 한다. 체 으로 열정 인 분 기로 개
되며,리듬 특징을 부각시키는 연주를 보여 다.피아노는 섹션B부터
간헐 으로 등장하는 sf를 제외하고는 p를 유지하라고 악보에 기보되어
있으나 젤카(악보Ⅴ-12,pf)는 계속 f를 유지하며 강렬하게 연주한다.
<악보Ⅴ-12>《듀오 콘체르탄테》2악장 마디32-40,G·Z의 연주
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한편 뒤시킨(vn)은 <악보Ⅴ-13> 마디30을 시작 할 때 16분 쉼
표를 약간 넓히듯 쉰 후에 첫 번째 음 F4를 테 토 하기 때문에,마디29
와 마디30-31의 동기를 둘로 구분하여 표 한다고 볼 수 있다.이와 마
찬가지로 마디33의 두 번째 박자에서 G3을 테 토 하며 새로운 이
징을 구 한다.이로써 뒤시킨의 연주는 16분음표를 기 으로 셀 때
18+12+9+12+10으로 구성된 이징이 형성된다. 한 스트라빈스키는
섹션B의 마디8에 등장하는 sf를 제외하고는 p를 지속하며,바이올린과
조 인 분 기로 연주한다.
<악보Ⅴ-13>《듀오 콘체르탄테》2악장 마디32-40,D·S의 연주
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휴블(악보Ⅴ-14,vn)은 이징을 드러내기보다는 악보에 주어
진 악센트를 빠짐없이 지키고 있다.특히 다른 두 연주자와는 달리 클라
이맥스에 도달할 때도 다이내믹을 고조시키지 않고 mf를 유지하고 있으
며,스타카토,슬러 등 악보의 스트로크를 세 하게 잘 지키는 객 인
연주를 보여 다.
<악보Ⅴ-14>《듀오 콘체르탄테》2악장 마디32-40,H·W의 연주
기틀리스의 연주는 강한 악센트로 인해 주 인 연주에 가까웠
다면,휴블은 객 인 연주를 구 했다.뒤시킨과 스트라빈스키는 리듬
특징을 살리면서 객 으로 연주하 으므로,휴블과 함께 신고 주
의 미학 입장을 고려한 연주라고 할 수 있겠다.
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<표Ⅴ-6>《듀오 콘체르탄테》2악장 마디27-35의 연주 비교
이징 (16분음표 기 ) 이징 구분 방법
G
․
Z 18+21+22 강한 악센트를 동반한 테 토
D
․
S 18+12+9+12+10 테 토
C
․
W 18+21+22 악보에 주어진 악센트만 표
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(3)작곡가의 신고 주의 미학을 목한 연주해석 제시
에서 언 한 <표Ⅴ-6>,<악보Ⅴ-11>와 같은 방법은 다른 작곡
가들의 작품에서도 발견될 수 있는 일반 인 방법이다.그러나 필자는
스트라빈스키가 본 악곡에서 박자의 확장과 이완을 사용한 목 은 주어
진 템포에 연주자를 복종시키는 것이라 해석한다.보통 <악보Ⅴ-15>의
마디31을 연주할 때,마디32의 클라이맥스로 진입하기 해 크 셴도하
게 되고,자연스럽게 호흡이 연장되어 음들을 좀 더 길게 연주하게 되는
것이 일반 이다.
<악보Ⅴ-15>《듀오 콘체르탄테》2악장 마디32-40의 연주 제안
- 106 -
그러나 제2장에서 살펴본 바와 같이 스트라빈스키는 리듬의 질
서를 흩트리는 연주자의 템포 변형을 비 하 다. 한 그는 한 작품은
하나의 템포를 가지며,악곡에 결정된 템포를 연주자가 그 로 유지시켜
야 한다는 것을 강조했다.그러므로 악곡에서도 리듬의 질서를 악
하고 이해하여 루바토나 템포의 변형이 없이 연주되어야 할 것이다.이
를 실 하기 해서는 피아노의 역할이 요하다.피아노는 바이올린에
비해 음의 출 패턴이 불규칙 인 스 일로 개된다.그리고 이러한 피
아노의 패턴은 변박을 통해 이징이 나뉘는 바이올린의 이징 패
턴과 일치하지 않는다.이때 피아노는 변박을 통한 이징을 하지 않
는 것이 좋겠으며,악센트를 제하고 최 한 긴 라인을 형성할 수 있도
록 연주하는 것이 바람직하다고 단된다.반면 바이올린은 규칙 인 변
박으로 이징이 분명히 나뉘기 때문에 이를 잘 구획하여 표 해야 할
것이다.필자는 본 악곡의 이징을 <악보Ⅴ-15>와 같이 16분음표를
기 으로 18개에서 21개로 확장되고 22개로 확장되도록 구획하 다.
그 이유는 작곡가가 템포 변형 없이 클라이맥스를 효과 으로 표 하기
해 18-21-22로 이징이 차 확장되는 장치를 만든 것이라고 해석
하기 때문이다. 한 이는 연장 장치를 이미 박과 리듬을 통해 악보에
기록 해두었으니 이에 한 주 인 해석이나 표 을 허용하지 않겠다
는 의도로도 악할 수 있겠다.이로써 시간의 규칙 흐름으로부터의
일탈 요소에 규칙성을 부여하고 일정한 템포(M.M.=80)를 유지시킴으
로 작곡가의 의도를 살린 객 연주가 가능하다고 본다.
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2.서정 특성을 배제한 선율 표
제 2장의 작곡 배경에서 언 한 것과 같이 스트라빈스키는 본
작품을 고 그리스의 원시에 배경을 둔 서정 인 작품을 만들기 해
작곡하 다고 밝히면서,이 서정성은 마치 음악 인 시와 같이 표 된
다고 하 다.118)그러나 필자는 그가 언 한 ‘서정 ’이라는 단어에서 모
순이 발생한다고 본다.그 이유는 그가 특히 바이올린과 같은 악기의
서정성을 배척하 기 때문이다. 한 그는 주 인 감정을 배제하고 비
감상 이고 객 인 연주를 지향했던 바이올린 연주자 뒤시킨과의 업
을 통해서만 바이올린 작품을 작곡했다.그리고 오 스트라 작품에서 바
이올린 섹션에 선율 인 특성의 악구보다는 리드미컬하고 짧은 스트로크
를 활용한 악구를 더 많이 배치하기도 하 다.119)
본 작품에서도 에 로그(Eglogue, 원시․목가)라는 제목을 가
진 2악장에서 와 같은 특징이 드러난다.그는 2악장에 목가 이라는
뜻을 가진 제목을 달았으나,시종일 피아노에서 16분음표 리듬을 지속
시키고 바이올린에서 잦은 변박과 변하는 다이내믹과 함께 폭발 인
리듬을 표출시키기도 한다.이러한 이유로 필자는 그가 ‘원시,목가’라
고 명시한 이 단어는 일반 으로 떠올려지는 선율 이고 서정 인 느낌
만을 의미하는 것은 아니라고 본다.그러므로 이를 제목의 의미를 담아
서정 으로 연주하는 것보다 와 같은 악곡의 특성에 주력하여 연주하
는 것이 바람직하다고 단된다.
이와 같은 맥락으로 2악장과 같은 제목을 가진 3악장도 제목의
의미를 실 하기보다는 악곡이 가지는 특성에 입각한 연주가 재 되어야
한다고 본다.물론 3악장은 2악장만큼 리듬 특성이 부각되어 있거나
118)Stravinsky,An Autobiography,170-171,박문정 역,『나의 생애와 음악』,
209-210.
119)이에 한 자세한 내용은 제3장 1 ‘1930년 이 작품에서 바이올린 사용의 음악
의미’와 2 ‘사무엘 뒤시킨과 1930년 스트라빈스키의 바이올린 작품’에 언 하
으며,본장에서는 간략히 요약하여 제시하 다.
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다이내믹의 극한 조 등이 나타나지는 않는다.심지어 2악장과 조
인 악장으로 보인다.그러나 3악장도 스트라빈스키의 음악 이나 신고
주의 미학 입장을 목한 연주를 해 바이올린의 서정성을 최 한
제할 것을 제안한다.보통 바이올린의 서정성이라고 하면 이나 비 라
토로 인한 음색이나 유려한 선율을 떠올린다.그러나 스트라빈스키는 이
악곡을 유려한 선율보다는 도약하는 부 리듬 선율을 동기로 하여 개
시켰다.이러한 선율은 정확한 리듬 표 과 도약하는 음정 간격을 분명
하게 표 하는 것이 더 요하다.이와 더불어 “엄격한 운율을 가진 음
악 인 시를 작곡하고 싶었다.”120)고 표 한 그의 말에서 실마리를 얻는
다면,서술 인 선율 표 이 아니라 시 인 선율 표 이 요구된다고 할
수 있겠다.
이에 해 본 에서는 3악장 에 로그Ⅱ의 서정 선율을 심
으로 살펴볼 것이며,앞 장과 마찬가지로 (1)연주자의 으로 악보 분
석,(2)음반 비교 연구,(3)신고 주의 미학을 목한 연주해석 제시의 순
으로 논하겠다.
120)Stravinsky,AnAutobiography,박문정 역,『나의 생애와 음악』,210.
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1)느린 악장의 서정 선율
(1)연주자의 으로 본 악보 분석
3악장,에 로그(Eglogue, 원시)Ⅱ는 상당히 느린 템포(M.M.=
44-42)를 가진다.다이내믹도 곧 P를 유지시키고 있어 체 으로 서
정 이고 감성 인 분 기를 가지는 악장이라고 할 수 있겠다.
<악보Ⅴ-16>《듀오 콘체르탄테》3악장 마디1-14의 악보 분석
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한 1,2,4악장에서는 피아노가 끊임없이 16분음표 음형을 지
속하고 있는 부분이 상당히 많은 것에 비해,본 악장은 이러한 부분보다
는 선율 인 면모가 더 두드러진다. 와 같은 이유로 <악보Ⅴ-16>의
여리고 선율 으로 개되는 부분들을 아름답고 서정 으로 연주하는 경
우가 다소 있다.그러나 필자는 와 같은 부분도 서정 특성을 배제하
고 비감상 으로 연주할 것을 권한다.<악보Ⅴ-16>는 마디1-3과 6-8과
같이  화성 인 텍스처를 지닌 선율과 마디4-5,9,12-14와 같이  부
리듬을 동반한 도약 선율로 구분된다.이러한 부분을 비서정 으로
연주하기 해서는 부 선율의 리듬과 아티큘 이션을 분명히 해야 하
며,무엇보다 비서정 이고 비감상 인 연주를 해서 왼손의 비 라토
사용과 아티큘 이션에 한 연구가 필요하다고 본다.
다음으로는 서정 이고 감상 으로 연주하는 것과 서정 인 특
성을 배제하고 비감상 으로 연주하는 것이 아티큘 이션이나 리듬의 표
에 있어서 어떻게 다르며,각각의 연주에서 비 라토가 어떻게 다르게
표 되는지 알아보겠다.
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(2)음반을 통한 연주해석 비교
기틀리스(악보Ⅴ-17,vn)는 세 연주자 마디2의 다이내믹을 두
드러지게 표 한다.특히 마디4-5에서 부 리듬을 포함한 도약 선율을
정확한 템포와 리듬을 지키기보다는 좀 더 자유로운 리듬으로 연주한다.
<악보Ⅴ-17>《듀오 콘체르탄테》3악장 마디1-14,G·Z의 연주
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한 섹션A(마디1-10)에서는 좁은 비 라토를 사용하다가 섹션
B로 넘어가면서 넓은 비 라토로 굵고 폭넓은 음색이 부각 된다.특히
음역이 높아졌을 때 비 라토를 과장하여 표 하기도 한다.
피아니스트 젤카(악보Ⅴ-17,pf)는 마디11에서 운동성이 가미된
8분음표 리듬의 첫 음인 D♯2음을 작게 시작하여 스며들 듯이 섹션B로
넘어간다.이때 기틀리스(악보Ⅴ-17,vn)는 마디13-14에서 부 리듬의
16분음표인 A♯3음마다 악센트를 넣어 리듬을 강조하고 있고 유동 인
리듬표 으로 인해 재즈 같은 분 기를 자아내기도 한다.무엇보다 리듬
을 자유롭게 구사하면서 서정 이고 감상 인 음색을 통해 선율을 표
하고 있는 것이 특징이라 할 수 있겠다.
한편 뒤시킨(악보Ⅴ-18,vn)은 기틀리스(악보Ⅴ-17,vn)에 비해
제된 비 라토를 사용하고 있다.그러나 간혹 슬라이딩으로 제된 선
율 표 이 방해되기도 한다.마디2에서 헤어핀의 다이내믹을 두드러지게
표 하는 것은 기틀리스와 동일하며,세 바이올린 연주자 에서 뒤시킨
이 유독 마디3에서 8분 쉼표 정도의 시간 차이를 두고 끝나는 바이올린
상성과 하성의 리듬을 정확하게 연주했다.특히 마디4-5의 부 리듬을
분명한 아티큘 이션으로 표 하 으며,마디13-14의 부 리듬은 3:1
(  )이 아닌 4:1( )로 연주하는 등 더욱 날카로운 리듬의 부 을
구사했다.스트라빈스키(악보Ⅴ-18,pf)는 젤카(악보Ⅴ-17,pf)와 달리 섹
션B로 들어가는 마디 11-12에서 음고가 변할 때마다 악센트를 넣어 8분
음표 리듬을 확실하게 부각시키고 있다.뒤시킨과 스트라빈스키의 연주
는 다른 두 음반의 연주자들에 비해 체 으로 제되고 객 인 연주
를 보여 다.
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<악보Ⅴ-18>《듀오 콘체르탄테》3악장 마디1-14,D·S의 연주
<악보Ⅴ-19>의 휴블(vn)과 웨이트(vn)연주의 템포는 M.M.=34로
상당히 느린 편이다.앞의 두 바이올린 연주자가 마디2의 헤어핀 다이내
믹을 두드러지게 표 한 것과는 조 으로 휴블(vn)은 이를 가토로
부드럽게 처리하고 있다.이와 마찬가지로 마디4-5의 선율도 서정 이고
부드러운 음색으로 표 하고 있다. 한 휴블이 체 으로 기틀리스(악
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보Ⅴ-17,vn)와 뒤시킨(악보Ⅴ-18,vn)에 비해 넓은 비 라토를 사용한
다.그녀가 템포를 상당히 느리게 설정한 것도 넓고 느린 비 라토가 부
각되는데 향을 끼치는 것으로 보인다.
<악보Ⅴ-19>《듀오 콘체르탄테》3악장 마디1-14,H·W의 연주
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<표Ⅴ-7>《듀오 콘체르탄테》3악장 마디1-14의 연주 비교











S M.M=44-42 vibrato 부 리듬 4:1 비감상
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․




(3)작곡가의 신고 주의 미학을 목한 연주해석 제시
앞의 연주 비교에서 세 연주자 뒤시킨과 스트라빈스키를 제
외한 두 음반의 연주자들이 모두 감상 이고 서정 으로 연주하 다.필
자는 이러한 느린 악장의 서정 선율을 뒤시킨과 스트라빈스키의 연주
와 같이 서정 특성을 배제하여 연주할 것을 권한다.이에 한 근거는
본 악장에 나타나는 신고 주의 특징에 있으며,이에 신고 주의 미학
입장을 목시킨 연주가 되어야 할 것이다.
먼 <악보Ⅴ-20>는 e단조 으뜸7화음의 제1 화음으로 시작
되는데,마디2에서 헤어핀 다이내믹을 통해 이끈음인 D#4음을 강조하고
있으며,마디3에서 바이올린이 으뜸음이자 이 화음의 근음인 E4음을 최
상성부의 D5음보다 길게 유지시키고 있어 연주 시 이에 한 주의가 요
구된다.마디1-3에서 수직 으로 3도씩 구성되던 화음이 마디 4-5의 바
이올린에서는 수평 으로 나타난다.여기서 다이아토닉한 7개음이 모두
등장하는데,이는 본 작품의 신고 주의 특징 하나이다.이러한 화성
분 기를 표 하기 해서는 고 주의 인 화음에 기 한 연주, 를
들어 3화음으로 묶어 화성 으로 연주하는 등의 방식을 사용해서는 안될
것이다.특정 화음에 속하는 음들이 아니기 때문에 한음 한음이 독립
으로 들려야 하며,이 때문에 더욱 비감상 인 연주가 요구된다고 할 수
있겠다.
특히 마디4-5,9-10,12-14의 바이올린 선율은 앞서 신고 주의
특징에서 논한 바,바로크 시 의 특징 리듬을 스트라빈스키의 어
법으로 변화시킨 선율이다.그러므로 도약하는 부 선율의 아티큘 이
션을 분명히 해야 할 것이다.이 선율은 무엇보다 비감상 인 연주를
해서 비 라토를 제하여 연주할 것을 제안한다.특히 아티큘 이션을
드러낼 때 비 라토보다는 가토 안에서 테 토로 표 하는 정도의 아
티큘 이션이 더 좋겠다.이러한 표 을 하기 해 비 라토를 할 때,팔
이나 손목보다는 왼손가락 첫 번째 마디를 더 긴 하게 사용하여 연
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주할 것을 제안한다. 한 피아노는  두터운 텍스처로 화성을 채워주는
것과  운동성 있는 어택을 주는 부분을 구분하여 연주하는 것이 바람
직하다고 본다.
<악보Ⅴ-20>《듀오 콘체르탄테》3악장 마디1-14의 연주 제안
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한 바이올린 연주에서 주의해야 할 것은 이 악곡을 끊임없이
연결되는 비 라토와 가토로 연주하는 것이다.이러한 연주는 더욱 서
정 이고 따뜻한 음색으로 들릴 수밖에 없기 때문이다.결국 서정 특
성을 배제한 연주란 비 라토를 제하고 아티큘 이션을 정확하게 표
하며,음악 재료 자체의 미를 드러내는 비감상 인 연주라고 할 수 있겠
다.
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3.비(非)낭만주의 연주를 한 감정표출의 제
스트라빈스키는 여러 문서에서 낭만주의 연주와 개인의 감정
에 의한 해석을 꺼린다고 밝혔으며,121)이에 해서는 Ⅱ장 1 ‘신고
주의와 그 미학 입장’과 2 의 ‘스트라빈스키의 연주 ’에서 자세히 살
펴보았다.그는 “낭만주의 음악의 음표들은 음악 으로 말하는 것 이상
의 것을 말한다”122)고 생각했는데,이는 낭만주의 음악이 연주자가 작품
을 통해 주 으로 느끼는 감이나 감정 인 면이 더해져야 완성된다
고 생각한 것이다. 한 그는 “음표는 상징이 아닌 기호”123)라고 하 으
며,낭만 이고 감정 인 연주자들의 왜곡된 해석이 작품을 훼손한다고
도 생각하 다.124)스트라빈스키는 이와 같은 연주에 해 여러 시를
들어 비 한다.
이러한 스트라빈스키의 반낭만주의 입장은 그의 신고 주의
미학 입장 가장 요한 부분이라고 할 수 있으며,당시 낭만주의
인 연주를 강하게 비 하 던 그의 연주 을 바탕으로,작품에 한 비
낭만주의 인 연주가 요구된다고 할 수 있겠다.
한편 스트라빈스키는 반낭만주의 입장을 고수하면서도,다른
한편으로는 낭만주의 작곡가인 차이코 스키를 존경하여 그의 작품을 다
수 인용하여 작곡하기도 하 다.서로 모순된 이 두 가지 사실을 통해서
스트라빈스키가 반낭만주의 미학 입장을 유지하면서도 차이코 스키
의 음악에서 주목하여 본 은 그의 낭만성이 아니라는 것을 유추해 볼
수 있다.스트라빈스키는 그가 자서 에 언 한 것과 같이 감에 의한
서정 선율이 아니라,작곡가의 기술 인 면을 끊임없이 연마하여 서정
요소를 도출해 낸 차이코 스키의 작품을 높이 평가했던 것으로 보인
121)Jackson,Performancepractice:adictionary-guideformusicians,371.
122)Stravinsky& Craft,ConversationswithIgorStravinsky,118.




다.125)그 기 때문에 그의 가치평가는 낭만 이라는 감정과는 별개의
것으로 간주해야 할 것이다.
와 유사하게 스트라빈스키는 《듀오 콘체르탄테》의 마지막
악장에 디오니소스 제 의 노래라는 의미를 가지는 제목을 붙 으나 실
제 그가 디오니소스 인 표 을 원한 것은 아니라고 단된다.여기서
연주자는 딜 마에 빠질 수 있다.이는 그가 아폴론 사고를 지지하는
작곡가라는 것이 자명한 사실이기 때문이다.디오니소스는 역사 으로
항상 아폴론 인 것과 상반된 특성을 가지는 것으로 언 되어 왔다.스
트라빈스키는 이 두 개의 반 되는 입장 아폴론 인 원칙을 우 에
둔다는 자신의 입장을 여러 을 통해 분명히 드러낸다.
정면으로 립되는 아폴론 인 원칙과 디오니소스 인 원칙 사이에서
술이 겪는 끊임없는 갈등을 항상 생각하게 된다.디오니소스의 궁극 인
목표로서 황홀경을 택할 때 자신을 잃어버리게 된다.그러나 술은 무엇
보다도 술가의 모든 의식세계를 요구하기 때문에 이 둘 내가 항상
우 에 놓는 것은 아폴론 원칙이다.126)
한 본고는 앞서 그의 신고 주의 미학 이나 연주 을 통해서,
그가 특히 낭만주의의 자의 해석이나 연주자가 감정을 표출하는 것에
해 거부한 입장들을 살펴봤다.그런데,디오니소스 제 의 노래라는 것
은 감정의 제보다 감정의 표출에 더 가깝다. 한 이 제목은 신고 주
의가 고 주의 미 이상을 추구하고 반(反)표 미학 인 것과도 상반된
다.
이에 해 필자는 스트라빈스키의 신고 주의 미학에 입각한 연
주를 해 디오니소스제 악장을 비낭만주의 이고 반표 미학 으로
연주할 것을 권하는 바이다.스트라빈스키의 음악 사고 을 살펴볼수
125)Stravinsky,AnAutobiography,170;White.Stravinsky-Thecomposerandhis
Works,164.
126)Stravinsky,AnAutobiography,박문정 역,『나의 생애와 음악』,125-126.
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록 더욱더 그의 작품을 반낭만주의 인 신고 주의 미학에 입각하여 연
주해야 한다는 결론에 도달하게 된다.여기서 비낭만주의 연주란 고
인 연주에 비해 넓고 과장된 비 라토를 사용하고 주 인 감정을 표
출하는 낭만 인 연주에 반하는 것으로 이해될 수 있다. 한 스트라빈
스키 작품을 반표 미학 으로 연주해야 한다는 것은,표 자체를 하
는 것이 아니다.인간의 개인 이고 주 인 감정에 한 표 이 아닌
악보에 정확히 명시되어 있는 리듬 인 특징과 같은 부분의 표 성에 주
력하는 것이라 본다.
이에 해 본 에서는 실제 연주에서 자주 낭만 으로 연주되
는 부분인 1)다성부 선율 진행과 2)디오니소스 제 의 노래에서 어떤
부분을 주의해야 하며,어떠한 면을 주력하여 연주해야 하는지 구체 으
로 설명 할 것이다.이에 해 본 도 연주자의 으로 악보 분석한
후 음반을 비교할 것이며,스트라빈스키와 뒤시킨의 비낭만주의 이고
제된 연주를 심으로 연주자들의 음반을 비교한 후,신고 주의 미학
을 목한 연주해석을 제시하려고 한다.
- 122 -
1)다성부 선율 진행
(1)연주자의 으로 본 악보 분석
1악장 칸틸 네(Cantilène)는 성악곡이나 기악곡에서의 서정
선율을 뜻하는데,이러한 의미를 드러내는 선율은 제2주제부 바이올린
성부에서 등장한다고 볼 수 있다(악보Ⅴ-21).그러나 본 악구는 제목과
같이 서정 인 분 기보다는 열정 이고 화려한 분 기에 더 가깝다.그
이유는 제1주제부에서 상 으로 얇던 텍스처가 제2주제부에 들어오면
서 두터워 지며,다성부 선율진행을 꾀하는 것이 특징이기 때문이다.
이 제2주제부의 선율 형태는 개부가 마칠 때까지 유지되고,본 악장의
심 인 악상이 된다.
<악보Ⅴ-21>《듀오 콘체르탄테》1악장 마디13-17의 악보 분석127)
일반 으로 무반주를 제외한 바이올린 작품에서 바이올린이 서
정 인 선율을 노래할 때,여러 섹션이 다성부 선율 진행으로 개되
127) 악곡의 조성과 화성에 한 자세한 분석은 제Ⅳ장 2 1항 ‘고 형식미 –
변형된 소나타 형식’을 참고하시오.
- 123 -
는 사례가 많은 편은 아니다.그러나 소나타 형식인 본 악장에서 제2주
제부와 개부가 모두 다성부 선율 진행으로 개된다는 것은 주목할
만한 이라 할 수 있겠다.
<악보Ⅴ-22>《듀오 콘체르탄테》1악장 마디23-30의 악보 분석
이 선율은 단선율 보다 텍스처가 두터운데다가 다이내믹이 mf에
서 시작하고 지속 으로 크 셴도 하여 클라이맥스까지 끌고 가기 때문
에 체 으로 더욱 풍성한 패시지가 형성된다.이러한 이유로 특히 코
드 선율의 다이내믹이 고조되는 개부의 패시지를 열정 이고 낭만 으
로 표 하는 연주자들이 많다.다음으로는 낭만주의 으로 표 하는 연
주자와 비낭만주의 으로 표 하는 연주자를 비교하여 어떠한 연주가 신
고 주의 미학에 입각한 연주인지 알아보겠다.
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(2)음반을 통한 연주해석 비교
기틀리스(악보Ⅴ-23,vn)는 악보에 기입된 다이내믹 뿐 아니라
이징에 따른 다양한 다이내믹을 만들어 표 하고 있다. 한 마디13
에서 포코 알라르간도(pocoalargando)를 하지 않고 오히려 마디14에서
느려졌다가 마디15에 들어가서야 기존 템포로 연주한다.특히 세 연주자
가장 넓은 비 라토를 사용하여 선율을 표 하고 있는 것이 특징 이
다.젤카(악보Ⅴ-24,pf)는 마디25에서 아첼 란도(accelerando)하여 마디
26의 개부로 들어 갈 때 템포가 M.M.=96까지 끌어 올려 진다.이는
기틀리스(악보Ⅴ-24,vn)의 빠르고 넓은 비 라토와 함께 열정 인 분
기를 자아낸다.
<악보Ⅴ-23>《듀오 콘체르탄테》1악장 마디13-22,G·Z의 연주
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<악보Ⅴ-24>《듀오 콘체르탄테》1악장 마디23-30,G·Z의 연주
한 개부에서 젤카(악보Ⅴ-24,pf)는 마디26과,마디28-29에서
박 악센트를 강조하여 3/4박자의 박 감을 두드러지게 표 하고 있
다.더불어 그는 마디27과 마디30에 등장하는 펼친 화음을 다른 부분들
에 비해 드러나게 연주한다.물론 이를 작곡가가 마디27과 마디30에서
상 으로 높은 음역을 사용하 기 때문이라고 볼 수도 있겠다.그러나
젤카 연주를 다른 두 피아노 연주자에 비교해 보면,그가 본 음형을 더
욱 강조하는 것으로 들리기 때문에,이는 그가 앞서 언 한 작곡가의 의
도를 부각시켜 연주한 것으로 해석 할 수 있겠다.
기틀리스(vn)의 연주<악보Ⅴ-23>,<악보Ⅴ-24>는 넓고 빠른 비
라토와 자유로운 다이내믹 표 으로 다른 두 음반에 비해 가장 감정
이고 낭만주의 인 연주를 보여 다.
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<악보Ⅴ-25>《듀오 콘체르탄테》1악장 마디13-22,D·S의 연주
한편 뒤시킨(악보Ⅴ-25,vn)은 마디13-14에서 속도를 늦췄다가
마디15에서 M.M.=80로 다시 빨라진다.그러나 이는 기존 템포인
M.M.=88에 비해 상 으로 느린 템포이며,<악보Ⅴ-26>의 개부에서
다시 본래의 템포로 돌아온다.뒤시킨의 연주는 음역 가 올라가고 분
기가 차 고조될 때만 다이내믹의 크기가 커질 뿐이며, 체 으로
제된 다이내믹을 유지하는 것이 특징 이다.
젤카(악보Ⅴ-24,pf)와 마찬가지로 스트라빈스키(악보Ⅴ-26,pf)
도 마디27과 마디30의 펼친 화음 음형을 강조하는데,가장 낮은 성부도
함께 강조하여 피아노 트의 복조성128)을 분명하게 표 하는 것이 돋보
128)자세한 분석은 제Ⅳ장 2 1항 ‘고 형식미 – 변형된 소나타 형식’을 참고하시
오.
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인다.특히 스트라빈스키가 피아노의 16분음표의 모든 음형을 굉장히 두
드러지게 연주하고 있어 두 악기의 성부가 서로 뚜렷하게 비되는 것이
부각된다.오히려 개부에서는 화음을 채우는 방식으로 바이올린이 반
주하는 분 기가 형성되는데,이는 뒤시킨(악보Ⅴ-26,vn)이 제된 다이
내믹과 비 라토를 사용하고 있기 때문으로 여겨진다.
<악보Ⅴ-26>《듀오 콘체르탄테》1악장 마디23-30,D·S의 연주
바이올린 연주자의 아티큘 이션을 비교하면,기틀리스(악보Ⅴ
-23,vn)가 마디16-20에서 테 토 스타카토를 사용하여 음과 음 사이를
끊어 아티큘 이션을 더 명확하게 표 한 것에 비해 뒤시킨(악보Ⅴ-26,
vn)은 아티큘 이션을 테 토로 표 하고 있다.무엇보다 뒤시킨이 비
라토에 의한 표 을 제하고 있으며,객 인 연주를 실 하고 있기
때문에 뒤시킨과 스트라빈스키의 연주<악보Ⅴ-25>,<악보Ⅴ-26>가 비낭
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만주의 인 연주로 표 될 수 있었다고 본다.
<악보Ⅴ-27>《듀오 콘체르탄테》1악장 마디13-22,H·W의 연주
<악보Ⅴ-27>에서 휴블(vn)과 웨이트(pf)의 연주 템포는 상
으로 조 느린 편이다.휴블(악보Ⅴ-27,악보Ⅴ-28,vn)은 기틀리스(악
보Ⅴ-23,악보Ⅴ-24,vn)와 뒤시킨(악보Ⅴ-25,악보Ⅴ-26,vn)에 비해 가
장 좁은 비 라토를 사용하고 있으며,스트로크를 부분 가토로 처리
하여 부드럽게 연주한다. 한 젤카(악보Ⅴ-24,pf)와 스트라빈스키(악보
Ⅴ-26,pf)가 피아노에서 요한 맥락을 형성하는 층들을 부각시킨 것과
달리,<악보Ⅴ-28>에서 웨이트(pf)는 이를 배경 으로 표 하는 것이
특징 이다.특히 이들의 연주는 앙상블 측면에서 체 으로 바이올린








Z M.M.=88 M.M.=96 moltovibrato 낭만주의 연주
D
․





W M.M.=85 M.M.=88 menovibrato
비낭만주의
연주
<악보Ⅴ-28>《듀오 콘체르탄테》1악장 마디23-30,H·W의 연주
<표Ⅴ-8>《듀오 콘체르탄테》1악장 제2주제부와 개부의 연주 비교
129)1악장에서 작곡가가 제시한 템포는 M.M.=88이다.
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(3)작곡가의 신고 주의 미학을 목한 연주해석 제시
앞서 살펴본 바와 같이 비낭만주의 인 연주를 실 하기 해서
는 악보에 제시된 템포와 다이내믹, 이징 등을 작곡가의 의도를 정
확하게 악하여,주 인 해석이나 감정을 배제하고 객 으로 연주
하는 것이 요할 것이다.먼 본 악곡에서 바이올린의 선율과 다이내
믹을 심으로 살펴보면 <악보Ⅴ-21>,제1주제부는 단선율이면서 p이고
제2주제부는 다성부선율이면서 mf로 시작하기 때문에 연주자가 제1주제
와 제2주제를 조 으로 표 하는 것에 주력하여 제2주제를 더욱 화려
하게 표 할 가능성이 많다.그러나 이러한 연주는 신고 주의 미학
입장에서 보면 비낭만주의 인 표 에 걸맞지 않은 연주가 될 수 있다.
<악보Ⅴ-29>《듀오 콘체르탄테》1악장 마디13-22의 연주 제안
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이러한 비낭만주의 인 연주와 직결되는 가장 요한 요소는 앞
목 ‘음반을 통한 연주 비교’에서 살펴본 바와 같이 비 라토의 속도와 넓
이이며,이는 스트로크나 다이내믹과도 한 연 이 있다고 하겠다.그
러므로 <악보Ⅴ-29>과 <악보Ⅴ-30>의 각 화음을 논 가토의 스트로크
와 함께 제된 비 라토를 사용하여 감정이 과장되어 드러나지 않도록
연주 할 것을 제안한다. 한 <악보Ⅴ-30>에서 마디 25부터 등장하는
피아노의 16분음표 음형이 분 기를 고조시키는데,이때 제시된 템포가
빨라지지 않도록 주의해야 하며,바이올린의 선율과 조 인 음형이 더
욱 뚜렷하게 들리도록 하는 것이 좋겠다.이를 해 피아노는 <악보Ⅴ
-30>의 16분음표 음형을 연주할 시에 슬러와 스타카토,펼친 화음의 음
형 등 정확한 아티큘 이션을 표 하는 것에 주력해야 한다.
<악보Ⅴ-30>《듀오 콘체르탄테》1악장 마디23-30의 연주 제안
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한편 Ⅳ장에서 분석한 화성 인 맥락을 분명히 드러내는 것도
요한 부분이라고 할 수 있다.특히 <악보Ⅴ-29>의 제2주제부에서 바
이올린이 F장조의 맥락으로 개될 때,피아노는 마디15-18동안 화성에
속하지 않는 부가음이 최하 성부에 배치되다가 마디19에서 비로소
F1,2가 출 되는데,이를 강조할 것을 권한다.덧붙여 이 F1,2도 경과 으
로 진행되다가 <악보Ⅴ-30>의 마디24-25에 이르러서야 F4가 두드러지
기 때문에 이를 분명하게 연주하는 것이 좋겠다. 한 개부에서 복조
성이 나타나는데,피아노 왼손의 최하 성부가 상 으로 낮은 음역이
기 때문에 이를 오른손과 동일하게 연주한다면 청취시 복조성을 인지하
기 어렵다.그러므로 낮은 음역 의 아티큘 이션을 좀 더 짧고 분명하
게 해주는 것이 좋겠다.특히 본 악곡을 비낭만주의 으로 연주하기
해 두 악기 모두 클라이맥스에 도달할지라도 감정을 제하여 비 라토
를 과하지 않도록 표 하고 루바토 없이 뚜렷한 아티큘 이션을 유지시
키는 것이 바람직하다고 본다.
- 133 -
2)디오니소스 제 의 노래
(1)연주자의 으로 본 악보 분석
《듀오 콘체르탄테》의 다섯 악장 3,5악장은 스트라빈스키의
《바이올린 주곡》의 2,3악장인 ‘아리아Ⅰ’(AriaⅠ),‘아리아 Ⅱ’(Aria
Ⅱ)와 리듬 으로나 선율 으로 한 련이 있다.두 곡 모두 상당히
느린 템포로 설정되어 있으며,《듀오 콘체르탄테》 3악장의 주요 동기
인 부 리듬과 선율130)뿐 아니라 5악장의 돈꾸 음을 잇단음표로 표기
한 음형도 《바이올린 주곡》의 두 아리아에서 발견된다.
 
<악보Ⅴ-31>《듀오 콘체르탄테》5악장 마디1-8의 악보 분석
130)3악장의 부 선율은 스트라빈스키의 바이올린 주곡 1악장 ‘토카타’와 2악장 ‘아
리아Ⅰ에서 인용되었으며,인용에 한 악보와 분석은 제Ⅳ장 2 2항 1목 ’부 리듬
‘을 참고하시오.
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<악보Ⅴ-32>《바이올린 주곡》3악장 ‘아리아Ⅱ’의 도입부
총 87마디로 구성되어 있는 비교 짧은 악장인 ‘아리아Ⅱ’에서
트릴과 꾸 음 형태의 여러 잇단음표가 빈번하게 등장하며,특히 주제
성격을 띤 동기로 9잇단음표와 5잇단음표로 표기된 돈꾸 음이 오직 바
이올린 솔로에서만 반복 등장한다.이러한 돈꾸 음은 첫 음을 테 토
하거나 비 라토를 넣어 패턴을 자연스럽게 만드는 방법으로 연주 할 수
있다(악보Ⅴ-32).131)
131)실제로 스트라빈스키 바이올린 주곡의 연주에서 이작 펄만(ItzakPerman,1945-)
과 다비드 오이스트라흐(DavidOistrakh,1908-1974)는 이 잇단음표 리듬 첫 음을
다른 음들보다 길게 연주하며,이 리듬을 강조하여 표 한다.
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덧붙여 이 두 작품의 잇단음표 리듬이 등장할 때,각기 서로 다
른 이 있으므로,이를 주목하여 《듀오 콘체르탄테》를 연주할 때 고
려해야 한다.먼 <악보Ⅴ-32>의 바이올린 주곡에서는 다른 트가
음을 유지하는 동안 64분음표로 구성된 잇단음표 리듬이 연주되기 때문
에,이 리듬을 연주할 때 정해진 박자 안에 자유롭게 넣어도 무방하다.
이에 비해 <악보Ⅴ-31>의 《듀오 콘체르탄테》에서는 64분음표로 구성
된 잇단음표 리듬이 연주 될 때 첫마디와 클라이맥스인 마디9-10외에
는 피아노가 32분음표의 분할 된 리듬을 연주한다는 것이다.그러므로
후자를 연주할 때는 이에 한 주의가 요구된다.
<악보Ⅴ-33>《듀오 콘체르탄테》5악장 마디8-12의 악보 분석
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그러나 본 악장의 제목이 디오니소스 제 이고,이 의미가 음악
에의 도취를 나타내며,디오니소스(Dionysos)는 그리스 신화에 등장하는
술의 신을 의미하기도 하기 때문인지,이러한 리듬을 굉장히 낭만 이고
자유롭게 연주하는 경우가 많다. 한 <악보Ⅴ-33>와 같이 클라이맥스
에 도착하기까지 다이내믹이 차 고조되기 때문에 더욱 감정 이고 열
정 으로 연주하게 된다.먼 다이내믹을 구체 으로 살펴보면,마디1에
서 mp로 시작한 다이내믹은 섹션A″의 마디7에서 p가 되고,긴 호흡을
끌어가며 차 으로 부풀려져 f에 도달하게 된다.이때 마디8에서 사라
진 마디 이 f와 동시에 등장한다.마치 시간의 구획을 멈추어 진 인
크 셴도를 통해 긴장감을 최고조에 끌어올리다가 다시 폭발하는 듯하
다. 한 마디9에서부터 마디 이 등장함으로 시간이 다시 박 감을 가
지고 흐른다.
한편 마디9는 마디1의 시작음 E♭6음에서 완 4도 높은 A♭6음
으로 시작하고,마디1의 첫 음형과 같은 음정 간격으로 이루어져 있어
이에 한 강조가 필요하다.화성 으로는 C장조가 마디9부터 D♭장조
로 이동하는데,이때 조를 확립시키지 않기 때문에 조성이 모호하며 더
욱 낭만주의 화성의 느낌을 강하게 주고 있다.그리고 이 마디9의 D♭
화음은 C장조의 으뜸화음에서 변격 계로 이동하여 이로 인해 화성 인
긴장감이 형성된다.이로써 스트라빈스키는 마디9의 클라이맥스를 효과
으로 나타내기 해 다양한 장치를 한 것으로 보인다.이에 한 신고
주의의 미학 입장을 목한 연주는 마지막 부분에서 살펴보겠다.
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(2)음반을 통한 연주해석 비교
기틀리스(vn)는 <악보Ⅴ-34>와 <악보Ⅴ-35>와 같이 체 으
로 열정 이고 낭만 인 연주를 보여 다.그는 곡에 마치 에스 시
보(espressivo,풍부한 감정을 가지고)나 콘 아도 (conardore,열정 으
로)라고 나타냄 말이 기록되어 있는 것처럼 연주하고 있는데,이는 디오
니소스 제 이라는 본 악장의 제목으로 인한 것으로 여겨진다.특히 <악
보Ⅴ-34>에서 마디 이 사라지는 마디8이후 더욱 자유로운 연주를 보
여 다.세 연주자 다이내믹과 리듬을 가장 자유롭게 표 하며,마디7
의 다이내믹을 작곡가는 p로 기입하 으나 그는 시작한 다이내믹을 그
로 유지하여 mp로 연주한다.
<악보Ⅴ-34>《듀오 콘체르탄테》5악장 마디1-8,G·Z의 연주
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<악보Ⅴ-35>《듀오 콘체르탄테》5악장 마디8-12,G·Z의 연주
한 <악보Ⅴ-35>의 부분 132)에서도 작곡가는 mf를 표기하
으나 기틀리스(vn)는 이미 f까지 끌어올려 열정 인 비 라토와 함께 클
라이맥스를 향해 간다. 한  부터 차 알라르간도(alargando)하고, 
부터 모든 음에 악센트를 넣어 강조하고 있으며, 를 지나면서 마디9까
지 리타르단도(ritardando)한 후 마디9에서 다시 원래 템포로 돌아온다.
마디9를 콘 푸오코(confuoco,정열 으로)로 연주하고,마디11-12에서
다시 빨라지는 등 상당히 자유롭게 표 한다.그는 세 연주자 가장
132)마디8에서 16분음표를 기 으로 62박동안 마디 이 없기 때문에 <악보Ⅴ-35>의
이징을 나 어  에서  까지 구분하 으며,이는 연주비교의 설명을 한 것으로
섹션에 의한 구분이 아님을 밝힌다. 악곡의 구조는 Ⅳ장 1 2항 ‘작품 개요’에서
언 하 다.
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빠르고 넓은 비 라토를 구사하는 것도 디오니소스 제 에 합한 연주라
고 할 수 있겠다.한편 젤카(pf)는 시종일 악보 로 가토를 유지하며
바이올린을 뒷받침해주고 있다.
이에 비해 뒤시킨(vn)과 스트라빈스키(pf)는 낭만주의 인 감정
표 을 자제하고 객 인 템포를 유지하며 제된 연주를 보여 다(악
보Ⅴ-36).특히 주어진 다이내믹을 정확하게 표 하며,리듬 인 부분도
루바토 없이 구사한다.다만 마디4와 마디7-8의 뒤시킨의 연주에서 의도
인 슬라이드 소리가 다소 들리는데,이 마디7이후에 보이는 슬라이
드는 C장조의 으뜸음인 C5를 심으로만 일어나고 있어 이를 강조하기
한 것으로 볼 수도 있겠다.
<악보Ⅴ-36>《듀오 콘체르탄테》5악장 마디1-8,D·S의 연주
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<악보Ⅴ-37>《듀오 콘체르탄테》5악장 마디8-12,D·S의 연주
한 <악보Ⅴ-36>에서 스트라빈스키(pf)가 마디6까지 개되는
왼손의 화성 으로 반주하는 부분과 이후 마디7부터 이러한 부분이 사라
지고 모든 성부가 동등하게 개되는 부분을 잘 구분하여 표 하 으며,
이를 통해 마디7이후 바이올린과 피아노가 등하게 선율을 이끌어가는
앙상블을 보여 다.특히 뒤시킨(vn)이 기틀리스(악보Ⅴ-35,vn)와 더욱
다른 해석을 보여주는 부분은 <악보Ⅴ-37>의 연주이다.기틀리스(vn)가
 부터 열정 인 비 라토를 구사한 것과는 달리 뒤시킨(vn)은 마디9까
지 최 한 제된 비 라토를 사용하고 있으며,마디9에서 다이내믹의
크기만 f로 커질 뿐 감정 인 면은 기틀리스(vn)에 비해 확실히 제되
어 있다. 한 뒤시킨(vn)은 마디11의 리듬을 정확히 3등분하고 있으며,
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마디11-12에서 piumosso로 템포를 당겼던 기틀리스(악보Ⅴ-35,vn)와
달리 일정한 템포를 유지한다.이로써 뒤시킨(vn)과 스트라빈스키(pf)의
미시 인 연주를 살펴본바 두 사람이 체 으로 반표 미학 이고 비낭
만주의 인 신고 주의 미학에 입각한 연주를 가장 잘 보여 연주자라
고 할 수 있겠다.
<악보Ⅴ-38>《듀오 콘체르탄테》5악장 마디1-8,H·W의 연주
마지막으로 휴블(vn)과 웨이트(pf)도 제된 감정 표 으로 신고
주의 미학에 입각한 연주를 보여주고 있으나 뒤시킨(vn)과 스트라빈스
키(pf)와는 조 다른 해석을 보이는 부분들을 찾을 수 있다.표기된 다
이내믹과 리듬을 정확하게 표 하는 것은 서로 유사하나,휴블(vn)과 웨
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이트(pf)는 16분음표를 기 으로 템포를 50으로 설정하여,상당히 느린
연주를 보여주고 있다.이로 인해 비 라토가 상 으로 느리게 연주되
고 있으며,이러한 표 은 조 감정 으로 들릴 수도 있으나 체 으
로 그녀가 제하는듯한 모습을 다수 보여주기 때문에,이 같은 비 라
토의 속도는 템포 설정에 의한 것으로 여길 수 있겠다.
<악보Ⅴ-39>《듀오 콘체르탄테》5악장 마디8-12,H·W의 연주
특히 휴블(악보Ⅴ-38,vn)은 마디7의 피아노에 기입된 가토를
의식해서 인지 체 으로 모든 음을 가토하여 연결시키고 있다.이러
한 스트로크는 <악보Ⅴ-39>에서도 지속되는데,마디8의 다이내믹이 고
조되는  부터 마디10까지는 다시 논 가토로 분명한 아티큘 이션을
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구사하고,다시 마디11부터 가토로 부드럽게 연주한다.
<표Ⅴ-9>《듀오 콘체르탄테》5악장 마디1-12의 연주 비교


































이로써 가장 낭만주의 인 연주를 보여주는 음반은 기틀리스
(vn)와 젤카(pf)의 연주이며,이외 두 음반은 비낭만주의 인 연주를 통
해 신고 주의에 입각한 연주를 보여 다고 할 수 있겠다.
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(3)작곡가의 신고 주의 미학을 목한 연주해석 제시
디오니소스 제 (Dithyrambe)이라는 악장의 제목은 열정 인 감
정 표출과 낭만주의 인 연주를 요하나,필자는 본 악장이 이러한 제목
을 가졌을지라도 감정 표출을 제하여 신고 주의 미학을 목한 연주,
비낭만주의 인 연주가 되어야 한다고 본다.본 장의 도입부에서 언 한
것과 같이 스트라빈스키는 항상 디오니소스 인 것보다 아폴론 인 것을
우 에 놓는다고 하 을 뿐 아니라,낭만주의 작품에서도 그 안에 나타
나는 낭만주의 이지 않은 요소들에 심을 표명하 고,감정에 도취되
는 연주를 비 하 다.그러므로 필자는 본 악장이 디오니소스제 의 도
취 이고 감정 인 부분을 표 하기 해 쓰인 제목이 아니라고 단하
다. 한 그가 이 작품을 작곡하 을 때,당시 발간된 고 의 시에
한 책과 기조가 비슷하다고 느 다고 고백한 것을 보면,디오니소스 제
을 그린 엄격한 운율의 시와 같이 표 하려고 한 것이 아닐까 유추해
볼 수 있다.
<악보Ⅴ-40>과 <악보Ⅴ-41>에서 스트라빈스키가 마디 을 없
애고 다이내믹을 고조시키며 악곡을 자유롭게 개시킨 것 같지만,끊임
없이 분할 된 리듬이 체 악곡을 채우고 있기 때문에 이를 자유롭게 표
하면 루바토가 잦아질 것이다.그러면 마치 낭만주의 음악에서 일반
으로 행해지는 루바토와 자연스러운 템포변화로 인해 주 인 연주가
될 수밖에 없다.그러므로 64분음표 리듬까지도 루바토 없이 정확하게
연주할 것을 권하며,이를 포함한 선율을 감정 으로 연주하기 보다는
아티큘 이션을 분명히 하고 제된 표 에 주력할 것을 제안한다.특히
<악보Ⅴ-41>의 마디8에서 앞선 연주비교에서 살펴본 것과 같이 제시된
다이내믹보다 더 미리 폭발 으로 연주해서는 안 되며,이를 해
이징을 잘 구획하고 기입된 다이내믹의 변화에 따라 차 으로 상승시
켜 고조되는 분 기 가운데에서도 감정 으로 제된 표 으로 연주하는
것이 신고 주의 미학에 입각한 연주에 가깝다고 볼 수 있겠다.
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<악보Ⅴ-40>《듀오 콘체르탄테》5악장 마디1-8의 연주 제안
<표Ⅴ-10>《듀오 콘체르탄테》5악장 마디8의 이징과 음역133)
부분 가 나 다 라 마 바 사
박 14 11 8 7 6 6 6
최 음 A4 A4 B4 F5 A5 E5 E5
고음 G5 A5 B5 F6 F6 G6 C7
음 간격 7 8 8 10 6 10 13
다이내믹 p cresc. mf pocoapococresc.
133)<표Ⅴ-10>의 박은 각 부분이 16분음표를 기 으로 몇 박 동안 개되는지를 나타
낸 것이다. 한 음 간격의 숫자는 최 음과 최고음 사이의 음정간격을 온음을 기
으로 기입한 숫자이며,장단 구분 없이 음 간격만 표기하 다.
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<악보Ⅴ-41>《듀오 콘체르탄테》5악장 마디6-12의 연주 제안
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<악보Ⅴ-41>에서 마디8은 마디 이 없이 진행되는데,이 바
이올린 트를 이징에 따라 7개의 부분으로 구획 할 수 있다.이는
<악보Ⅴ-41>에 표기하 으며,<표Ⅴ-10>와 같이 여러 장치를 통해 클
라이맥스로 진입한다.이 부분들 부분 에서  까지,16분음표를 기
으로 14박에서 11박으로,다시 8박에서 7박으로 계속 축소되어 개되
는데,이때 최 음과 최고음 사이의 음역이 조 씩 넓어진다.이후 부분
 에서  까지는 변화 없이 6박으로 유지되고,이때 부분 에서 음역이
축소된 후 다시 부분 와  에서 폭발 으로 음역이 넓어진다.이는 클
라이맥스를 부각시키기 한 장치로 해석할 수 있으며,특히 부분 와
 를 연주할 때 최 음과 최고음을 강조하여 연주하면,감정의 표출 없
이도 클라이맥스를 효과 으로 표 할 수 있다고 본다.덧붙이면 마디8
이 C장조로 개되기 때문에 이징 안에서 이를 인식하고 연주할 것
을 권한다.이는 자칫 A음들이 강조되어 다른 조로 인식될 수 있기 때
문이다.
이어서 마디9에서는 D♭의 장3화음이 제2 로 나타나는데,이
를 통해 C장조와 변격 계를 형성하기 때문에 상 긴장감이 높아지
고,이때 도 있는 소리 표 이 요구된다.이 마디9의 다이내믹은 f가
되고,이는 악장에서 가장 큰 다이내믹으로 단 한번 등장한다.그러므
로 다이내믹도 나뉜 이징에 따라 차 으로 상승되여야 하며,여러
소재를 통해 치 하게 구획된 악곡의 클라이맥스를 더욱 효과 으로 드
러내야 할 것이다.이때 특히 뒤시킨의 연주와 같이 감정과 비 라토를
제하고 스트라빈스키의 연주와 같이 아티큘 이션을 분명히 하며,폭
발하는 부분까지 리듬 특징에 주력한다면,신고 주의 미학을 목한
연주를 실 할 수 있을 것이라 여긴다.
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Ⅴ.결론
본 논문은 스트라빈스키의 《듀오 콘체르탄테》를 심으로 본
작품에 나타나는 작곡가의 신고 주의 어법을 연구하고 미학 입장을
근거로 연주와 해석에 해 고찰하 다.필자는 본 작품의 실제 연주에
서 상충하는 해석이 다양하게 나타나는 것을 연구의 시작 으로 삼았으
며,이에 해 스트라빈스키의 미학 을 바탕으로 타당한 해석을 제시하
고 결론을 도출하고자 하 다.먼 《듀오 콘체르탄테》에 나타나는 신
고 주의 특징을 분석하 는데,이에 해 구조 측면과 리듬 측면,
화성 인 측면으로 나 어 연구하 다.
구조 측면으로는 본 작품의 1악장을 소나타 형식으로 분석하
다.134)각 섹션에서 주제 동기의 발 요소가 보이며,제1주제와 제2
주제가 성격 으로 비를 이루면서 심음이 분명히 존재한다.세 번째
섹션에서 제1주제와 제2주제의 동기 발 이 함께 일어나기 때문에 이를
개부로 보았으며,마지막 섹션을 제2주제가 생략된 재 부로 분석하여
이로써 본 악장이 고 형식미를 드러낸다고 보았다.단,조표와 심
음이 분명히 있지만 심음이 이동하는 시 과 섹션 구분의 시 이 불일
치하는 은 고 주의 소나타 형식에서 보이는 조의 개와는 상당히
어 나는 형태를 띠고 있다고 할 수 있겠다.
리듬 측면으로는 바로크 시 의 리듬 특징을 활용한 부분을
심으로 연구하 다.3악장에서 나타나는 부 리듬은 랑스 서곡의
부 리듬을 연상시키며,이는 스트라빈스키의 작품에서 고 인 면모
를 환기시키기 한 목 으로 사용되었다. 한 2악장의 오스티나토도
그의 작품에서 리듬 요소로 즐겨 사용되는 것으로 본 작품에서는
텍스처와 함께 나타난다.
화성 측면으로는 조성체계가 해체되고 작곡가마다 자신의 선
134)앞서 언 된 화이트의 책(Stravinsky-ThecomposerandhisWorks)이나 다른 논
문에서는 이를 소나타 형식으로 분석하지 않고,네 개의 섹션으로 구분하 다.
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법을 구축하던 시기에 끝까지 조를 심으로 작곡한 그의 신고 주의
면모를 살펴보았다.본 작품은 기능 화성 체계를 벗어나면서도 3화음
을 토 로 한 범조성,범온음계주의 인 면을 보이며,선법과 조성이 함
께 조직된 복합선법이 다수 발견된다. 한 종결구에서 조에 속한 화음
으로 종지하면서도 기능화성체계로 설명될 수 없는 이끈음 성격을 보
인다.
이로써 의 세 가지 측면에서 나타나는 공통된 결론은 스트라
빈스키가 이 시 의 양식을 폭넓게 사용하 으며,본 작품이 고 인
면모를 확실히 드러낸 신고 주의 작품이라는 것이다.더불어 통 인
부분을 그 로 사용하지 않고 변형시킨 도 동일하게 용된다.그는
소나타 형식의 재 부를 제1주제로 마치고,조의 확정 표 을 기피하
는 면모를 보인다. 한 랑스 서곡에서 가져온 부 리듬의 아티큘
이션을 다르게 조직하 고,오스티나토와 텍스처를 마디 을 없
애 박 흐름을 자유롭게 만들며,기능화성체계를 벗어난 개를 다수
보이는 방식 등을 통해 통을 변형시킨 자신만의 신고 주의 어법을 구
축했다.
이어서 의 신고 주의 특징을 포 하는 스트라빈스키의 신고
주의 미학 입장인 반낭만주의,반표 주의미학과 그의 신고 주의
연주 음반을 다른 연주자의 해석과 비교하여 분석 한 것을 근거로,연주
해석에 해 고찰하여 내린 결론을 세 가지로 요약할 수 있다.
첫째,일정한 템포을 유지하여 객 연주를 실 하는 것이다.
스트라빈스키는 본 작품의 악장을 템포의 변화 없이 하나의 템포로
설정하 으며,정확한 메트로놈 숫자를 표기했다.특히 그는 연주에서 가
장 요한 을 템포로 생각했으며,주 해석으로 인해 템포가 변하
지 않는 연주를 높이 평가했다.스트라빈스키는 본 작품에서 박 감이
모호한 리듬 이즈와 폴리미터가 동반된 변박을 통한 섹션 이동,시
간의 규칙 흐름으로부터의 일탈 요소가 있는 부분에서 조차 일정한
템포를 유지시키려는 장치를 통해 객 연주를 한 그의 의도를 드러
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냈다.
둘째,선율을 서정 특성을 배제하여 표 하는 것이다.스트라
빈스키는 악기보다 악기가 감정을 더 잘 나타내는 악기라고 여겼으
며,바이올린과 같은 악기가 지니는 서정성을 배척하 다.그는 본 작
품에서 느린 악장의 여리고 서정 인 선율을 도약 심으로 구성하거나
범온음계주의의 면모가 보이는 선율로 개시켜 서정성을 배제하고자 했
다.그러므로 서정 인 제목을 가지고 느린 악장에서 여리게 연주되는
선율도 서정 특성을 배제하여 표 함으로 신고 주의 특징과 미학을
목한 연주가 될 수 있겠다.
셋째,감정 표출을 제하여 비낭만주의 으로 연주하는 것이다.
스트라빈스키는 개인의 주 인 감정을 드러내는 낭만주의 인 연주는
자신의 작품과 맞지 않는다고 여겼다.감정 인 음악을 상징 으로 나타
내는 디오니소스 인 면보다 이성 인 아폴론 원칙을 더 우 에 두었
다.그러므로 다성부 선율과 디오니소스 제 의 노래에서 클라이맥스
에 도달할지라도 감정을 제하고 비낭만 으로 연주함으로써 신고 주
의 미학에 입각한 연주가 실 될 수 있다.
본 연구가 다양한 양식을 바이올린 작품에 목시켜 20세기 바
이올린과 피아노를 한 작품에 새로운 모델을 제시한 스트라빈스키의의
작품을 입체 으로 고찰하여 타당한 해석 을 제시함으로써 이후
스트라빈스키 바이올린과 피아노를 한 작품의 연주가 발 하는 데에
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directly borrowing other existing pieces, and therefore, Duo
Concertantehasofferedanenhancedpresentationofthecomposer’s
ownmusicalthoughtsandexpressionsthatbecamepopularatthe




AncientGreece.By mixing up severalmusicalideasand devices,
multiconceptsofinterpretationsarepossible.In particular,italso
featured romantic and Dionysus-like characteristics,which were
supposed to be the opposite ofthe composer’s originalmusical
intentions.
Thisstudy beginson how thecontradictory partsin Duo
Concertanteshouldbeinterpreted.Iattemptedtoexamineratherthe
composer’soriginalpurposeand his Neoclassicalaestheticattitude






aesthetic perspectives are observed in Chapter 2, meanwhile
discussingStravinsky’soutlookonsuggestedperformancebasedon
the book written by Stravinsky himself.Chapter 3 focuses on
Stravinsky’s viewpointon aesthetics forthe violin.His particular
fondnessonwindinstrumentsoverstringinstrumentsisdiscussedto
explainhow thisfondnesshadaninfluenceontheartisticperspective
ofNeoclassicism.Furthermore,his encounter to violinistSamuel
Dushkin (1891-1976) inspired another point of view on string
instruments.Here,Iwil also mention Stravinsky’simpression on
Dushkin’splayingstylethatledhim towriteviolinpieceslater.
Chapter 4 is focused on detailed studies on the Duo
Concertante.InPart1,thepieceandeachmovementaresummarized.
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time of concurrence of tonaland atonalsystem.Through my
research,I reached the conclusions that Stravinsky’s exclusive
Neoclassicism isasuperbmixtureoforthodox Neoclassicalidioms,
whichmainly camefrom exploring thepast,andhisownmusical




which isbased on theNeoclassicalfeaturesofthepiecethatis
alreadymentionedinthepreviouschapter.Forthisspecificchapter,I
made a careful selection of the excerpts with multi-possible











consistency based on an objectiveperformanceperspective ofthe




Third,the polyphony melodies and Dionysian songs should be
performed in an inexpressiveway sincethey arenota romantic
performance.





interpretational perception based on the Neoclassical aesthetic
viewpointofStravinsky,andisexpectedtoassistfurtherstudyand
performanceonotherpiecesofStravinsky.
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